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INTRODUCCIÓN 


1. MANUAL DE «HISTORIA DE LA TEORÍA LITERARIA» 


Presentamos el primer tomo de un manual de Historia de la teoría lite- 
raria: las poéticas miméticas. Está proyectado en dos tomos: el primero se 
ocupa de la aparición de las teorías sobre la literatura en la Antigiiedad clásica 
(en el ámbito científico y filosófico; en las retóricas y en las poéticas) y llega 
hasta la helenística; el segundo tendrá como objeto el seguimiento de las poé- 
ticas miméticas, es decir, aquellas que, apoyándose en Aristóteles, coinciden 
con él en reconocer como principio generador del arte el proceso de imitación; 
admiten unos presupuestos generales sobre Belleza, Bondad, Verdad y Unidad 
y su expresión conjunta en la obra literaria, y siguen el criterio epistemológico 
de que la teoría debe alcanzar enunciados generales mediante la operación 
mental de la abstracción. El conjunto de tales teorías, que en forma de comen- 
tarios a la Poética o como poéticas autónomas se escriben hasta finales del 
siglo xvm, se ha denominado «Gran Teoría» y ha suscitado reacciones en 
contra de la exigencia de unidad de los universales y de su limitación en la 
creación literaria, y también en contra de la pretensión de universalidad de la 
teoría. 

El primer tomo ofrece la dificultad, en grados diversos según los autores, 
de falta de textos o de precariedad en el desarrollo de los conceptos literarios, 
surgidos a veces al hilo de investigaciones no directamente poéticas, sino 
gramaticales o retóricas, e incluso políticas; el segundo está obligado a seguir 
los caminos y circunstancias de la transmisión de los textos clásicos a lo largo 
de los siglos medievales, y a seleccionar las ideas literarias en el amplio pano- 
rama de los comentarios, tratados y reelaboraciones que desde el Renaci- 
miento hasta finales del Neoclasicismo suscitan los mismos textos clásicos, 

. para hacer una historia de las teorías, conceptos, obras y autores que parecen 
más significativos en la historia por la huella que han dejado en la teoría lite- 
raria. 
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Las teorías kantianas y su desarrollo en Fichte y el movimiento romántico 
son una ruptura en la historia del arte y de las reflexiones sobre arte y produ- 
cen su división en dos grandes etapas: al concepto tradicional de arte como 
imitación se opone el nuevo concepto de arte como creación. 

Ninguna de las teorías literarias, ni las clásicas que se mantienen como la 
Gran Teoría a lo largo de los siglos, ni las modernas que tienen nuevos apoyos 
teóricos generales o parciales, pueden determinar la especificidad del discurso 
literario frente a otros textos que utilizan signos lingúísticos (a no ser diciendo 
que es artístico), ni la especificidad de la obra literaria frente a otras creacio- 
nes artísticas (a no ser diciendo que es lingúística). Lo que está claro es que el 
objeto de la teoría literaria es la obra literaria, o discurso lingiistico artístico, 
es decir, una creación artística manifestada por medio de los signos verbales, 
o lo que es igual, un discurso lingiístico que alcanza la categoría de expresión 
artística. Pero la obra literaria no puede determinarse empíricamente, de modo 
objetivo, por la presencia o ausencia de rasgos concretos, y se acepta como 
literaria por un convenio social, basado en la intencionalidad del autor, en la 
frecuencia de aparición de algunos caracteres no específicos en el discurso, o 
en la interpretación, a partir de la intuición del crítico y, más frecuentemente 
en la concurrencia de los tres aspectos (intención del autor, que se traduce en 
la presencia consciente de unos caracteres en el texto, que a su vez orientan la 
interpretación literaria del lector). 

Esto en cuanto al objeto de estudio, la obra literaria; por otra parte, la teo- 
ría se basa en presupuestos y se desarrolla mediante hipótesis y métodos cuya 
validez no puede medirse por la posibilidad de no ser falsados por datos to- 
mados de las obras consideradas literarias, ya que esto implica una petición de 
principio; su valor procede de su eficacia para explicar, mediante el análisis 
de las partes, y para comprender el conjunto de la obra literaria. Vamos a 
comprobar cómo las teorías persisten, se matizan o desaparecen en el tiempo a 
medida que resultan adecuadas o no para dar respuesta a cuestiones planteadas 
a propósito de un aspecto o del conjunto de la obra, siempre con la finalidad, 
expresa o tácita, de acceder a su significado o de construir un sentido cohe- 
rente. 


**x* 


El manual va destinado a los alumnos del curso de Historia de la Teoría 
Literaria que suele darse —depende de los planes autonómicos de cada Uni- 
versidad — en el primero o en el segundo de los cursos comunes, es decir, pá- 
ra los alumnos de todas las Filologías. Nos ha parecido que en tal caso lo más 
indicado es ofrecer un panorama general en el que se puedan encontrar las ba- 
ses para especializaciones posteriores. Pensando en estas dos circunstancias 
——que sea general, que sirva de fundamento a los desarrollos posteriores — 
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hemos procurado ser «incompletos sin ser inexactos», pues parece que estos 
son los rasgos exigidos para un manual que sirva para la docencia en los pri- 
meros cursos universitarios y a la vez para iniciarse en la investigación. Con 
el ánimo de que también sea útil para los profesores, en cada capítulo in- 
cluimos la bibliografía más destacada y asequible para que sea guía y a la vez 
testimonio del estado actual de la investigación sobre teoría literaria. 

Una vez señalado el objeto (la obra literaria) y la forma de conocimiento 
que se pretende (el teórico), y dejando aparte la determinación de «lo litera- 
rio» y de «lo teórico», se plantea de un modo inmediato, puesto que el obje-: 
tivo que pretendemos es un manual de Historia de la teoría literaria: las poé- 
ticas miméticas, la cuestión de las relaciones entre teoría e historia, a fin de 
situar las teorías en el arco del tiempo, en cada uno de los tomos del manual. 

El término teoría, que figura expresamente en el nombre de la disciplina 
(teoría literaria, teoría de la literatura) puede referirse a la investigación cien- 
tífica (o pretendidamente científica), a la filosófica (o presentada como tal), a 
la ética, a la técnica, etc., y entendemos que todas estas posibilidades de co- 
nocimiento deben encontrar su lugar en un Manual de historia de las teorías 
literarias. Además, en el panorama de la epistemología actual, o simplemente 
de la discusión acerca de la validez de la investigación cultural, se utilizan 
como contrapuestas las expresiones Gran Teoría / Teorías parciales por re- 
lación a la posibilidad reconocida o negada de llegar a abstracciones y formu- 
laciones generales en la investigación sobre los hechos humanos (ciencias so- 
ciales). 

Pero, si bien sobre estos ámbitos y modos del conocimiento es lícito ex- 
plicitar lo que se entiende por filosofía y luego atenerse a la definición, o bien 
partir de unos axiomas, definir en ellos la ciencia, y atenerse también a la de- 
finición para poner unos límites a las especulaciones y excluir lo que no se 
considera pertinente, pensamos que en épocas en las que no se habían plan- 
teado problemas de límites epistemológicos y no estaba delimitada la poética 
respecto a otras especulaciones científicas, a la filosofía, a la ética, etc., resulta 
difícil titular con un solo epígrafe el conjunto de saberes sobre la obra litera- 
ria. Con el término teoría nos referiremos a todas las variantes especulativas 
del conocimiento consideradas con independencia de toda aplicación (DRAE) ' 
y, aunque nos orientarémos fundamentalmente a las que a partir de Kant se 
denominan «científicas», en lo que se refiere a épocas anteriores, que son pre- 
cisamente las que estudiamos, podemos encontrar bajo otros epígrafes con- 
ceptos teoricoliterarios. 

Porque en este punto se plantea una cuestión crucial para el pensamiento 
histórico: las historias de la ciencia, o de la especulación en general, actúan 
aparentemente con la actitud ingenua de ir mostrando los conceptos a medida 
que aparecen, como si la historia se escribiese sola y desde dentro, pero en 
realidad la historia es una ojeada al pasado hecha siempre desde un presente y 
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desde unos conceptos, que incluso nos llegan a parecer evidentes, porque lo 
que el historiador busca en cada momento, por lo general, son los precedentes 
de los conceptos que hoy parecen claros y definidos. Y estos conceptos tene- 
mos que expresarlos en la Introducción (aparte de que los desarrollemos como 
temas en su lugar correspondiente). Términos que han cambiado de referente 
o denotatum en el tiempo, expresiones que se utilizaron en formas distintas 
según las escuelas, matices léxicos y conceptuales que no se captan si no es en 
oposiciones expresas, etc., han de ser aclarados para que se entienda en forma 
coherente una Historia de las teorias literarias. 

Desde la posición teórica que hoy está más aceptada, y que es difícilmente 
superable para el investigador, aunque lo procurase, entresacamos del con- 
junto cultural que conocemos del pasado aquellas ideas que tienen interés y 
cabida en el marco teórico que nos sirve de referencia para la reconstrucción, 
porque siempre hacemos el dibujo del pasado desde la transparencia del pre- 
sente. Algunos conceptos que se abrieron camino y persistieron a lo largo de 


la historia, aunque se hayan situado en un conjunto diferente de aquel en el | 
que aparecieron, los consideramos desde la perspectiva de su persistencia en 


el tiempo. Es decir, haremos la exposición de las teorías clásicas en los es- 
quemas y las taxonomías que hoy nos son familiares. Presentamos, pues, una 
historia de la teoría literaria desde el horizonte actual, diferenciamos saberes 
que quizá en su momento no se diferenciaban y orientamos hacia el dibujo de 
hoy los esbozos que se insinúan en épocas anteriores. Con estas limitaciones 
inevitables emprendemos la hechura de un manual de Historia de las teorías 
literarias que comprende la época clásica y se extiende hasta finales del siglo 
xvuL, es decir, hasta el momento en que se produce la ruptura del principio 
mimético y termina el monopolio de la llamada «Gran Teoría». 


2. La TEORÍA LITERARIA Y LA HISTORIA 


Consideramos que la teoría literaria es un conjunto de saberes, que se for- 
ma históricamente (Chalmers, 1990: 56), sobre la obra literaria. Mirando hacia 
atrás desde los conocimientos que hoy se tienen sobre la literatura y la ciencia 
de la literatura, se puede afirmar que el desarrollo histórico de la ciencia se 
produjo siempre a partir de problemas concretos que surgieron en un momen- 
to determinado, generalmente al agotarse los presupuestos de una teoría o el 
método mediante el cual se analizaba y se trataba de interpretar la obra litera- 
ria; la ciencia se fue construyendo mediante conjeturas o hipótesis ofrecidas 
para solucionar esos problemas planteados por agotamiento de los esquemas 
anteriores; inmediatamente después de solucionar una cuestión problemática 
desde una determinada teoría, y al aplicar ruevas hipótesis, aparecen otras 
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cuestiones de sentido, de límites, de comprensión, que exigen un nuevo ángu- 
lo de visión y obligan a ampliar el objeto estudiado y sus relaciones o impo- 
nen un cambio en los presupuestos y en el método. 

Puede decirse que a lo largo de la historia del pensamiento literario lo úni- 
co constante es el cambio, exigido o reclamado por la aparición de temas no 
previstos desde perspectivas anteriores. De aquí deducimos que la ciencia es 
ontológicamente histórica, es decir, no es algo que se vaya manifestando en la 
historia, sino que tiene su propio ser, su razón de ser y su desarrollo en la his- 
toria y no puede ser de otro modo, puesto que cuando se cambia de paradigma 
es por agotamiento del anterior; pocas veces el cambio se debe a una especu- 
lación metateórica sobre las posibilidades del discurso, sino que procede del 
reconocimiento de que la literatura, que también cambia en el tiempo, no pue- 
de ser explicada satisfactoriamente con las teorías vigentes hasta entonces. La 
historia de la especulación científica sobre la literatura es un continuo suce- 
derse de hipótesis que se convierten en tesis explicativas, nunca totales, y ge- 
neran nuevas hipótesis que seguirán el mismo camino. El carácter histórico de 
la teoría literaria es un rasgo en el que coincide con toda la investigación so- 
bre cualquier obra realizada por el hombre, que tiene su razón de ser en el ca- 
rácter histórico del mismo hombre. 


3. TEORÍA LITERARIA. CRÍTICA LITERARIA. FILOSOFÍA DE LA LITERATURA 


En este punto nos planteamos problemáticamente las relaciones y límites 
que una teoría literaria, entendida fundamentalmente (nunca exclusivamente) 
como una especulación científica sobre la obra literaria, mantiene con la crí- 
tica literaria, como actividad valorativa de la obra literaria y con la filosofía de 
la literatura, entendida como una especulación radical sobre la literatura, es 
decir, una investigación que no admite presupuestos de ninguna clase, ni 
axiomas iniciales, porque todo lo problematiza. Mientras la ciencia de la lite- 
ratura puede admitir presupuestos (ontológicos, axiológicos, teleológicos, 
etc.), la filosofía de la literatura, sin admitir ningún a priori, se enfrenta radi- 
calmente con la literatura cuestionándola en su propio ser, pues aplica un tipo 
de pensar esencialista, frente al pensar funcionalista que sigue la ciencia 
(Cassirer, 1953). 

Entendemos que la crítica literaria se ocupa de la valoración de la obra; 
tiene, por tanto, un carácter evaluativo y axiológico, y se basa en una facultad 
humana, el gusto. La poética, o teoría de la literatura, busca un conocimiento 
científico de la obra como construcción verbal artística; se apoya en una facul- 
tad humana, el entendimiento, y coincide en esto con otras especulaciones 
cercanas, como la gramática, la retórica, la hermenéutica, la estética, etc., que 
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tienen como objeto otras formas de discurso lingúístico (el general, el jurídi- 


co, el religioso, etc.), y otras formas de creación artística (pintura, cine, mú- . 


sica, etc.). La filosofía de la literatura discute la posibilidad de delimitar onto- 
lógicamente algo que se denomina literatura, analiza las posibilidades de su 
conocimiento y los métodos adecuados para ello, quiere conocer su valor 
(axiología) y su finalidad (teleología) antropológica y social, etc. 


4. TEORÍAS GENERALES Y TEORÍAS PARCIALES 


Las distintas tendencias y métodos que han ido sucediéndose en la inves- 
tigación poética son teorías generales sobre la obra literaria con especificación 
en el punto de mira, o bien son especulaciones parciales sobre la obra literaria. 
Las primeras, a pesar de ser totales, no son necesariamente contradictorias 
entre sí y encuentran su justificación en la complejidad de la obra literaria, 
que puede ser abordada desde muy diversos puntos de vista; otra cosa distinta 
es que caigan en exclusivismos, y que cada una de ellas tenga la pretensión de 
ser-la única teoría adecuada. Las segundas, las parciales, están justificadas 
siempre que admitan su limitación y no sean reduccionistas, es decir, que no 
intenten presentarse como teorías totales cuando sólo se refieren a una parte o 
a un aspecto de lo literario; lo normal es que mantengan relaciones de com- 
plementariedad entre ellas: así las teorías referentes al autor, las que se de- 
nominan estudios de la obra en sí y las referentes a los lectores, atienden res- 
pectivamente a una de las partes y en su conjunto a los tres elementos del pro- 
ceso semiósico de la comunicación literaria. 

A estos enfoques parciales, y a los enfoques totales desde perspectivas 
distintas habría que añadir el estudio de las relaciones de la obra con su en- 
torno (contexto) y con otros sistemas culturales envolventes, por ejemplo, el 
mismo sistema literario cuyos textos mantienen entre sí frecuentes y variadas 
relaciones temáticas y formales (intertextualidad). A todos estos aspectos de 
relación de la obra y de sus sujetos con el conjunto de la cultura atiende en el 
panorama actual de la ciencia literaria la pragmática. 

Podemos afirmat que todas las escuelas de poética coinciden en el fin que 
persiguen: el conocimiento (explicación, comprensión) de la obra literaria, 
incluso aquellas que niegan la posibilidad de admitir un significado y se orien- 
tan hacia los posibles y múltiples sentidos, pero cada una aplica un método di- 
ferente o se limita a considerar sólo una parte de la obra literaria, o adopta un 
punto de vista especial. 

Son teorías totales las que consideran a la obra en su conjunto y entre 
ellas sólo se diferencian en el método que aplican: por ejemplo, la poética psi- 
coanalítica, la sociológica, o la semiológica, que se presentan como inves- 
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tigaciones sobre toda la obra literaria considerada como manifestación del in- 
consciente del autor (para lo cual tiene en cuenta no sólo la vida real del autor, 
sino el reflejo que puede dejar en los conflictos textuales, y también el tipo de 
lectores que selecciona con esos temas), como reflejo de una situación social 
(para lo cual tiene en cuenta la extracción social del autor, el reflejo en la obra 
de los conflictos sociales, la repercusión sobre los lectores en una sociedad 
determinada), o como proceso semiósico (con sus niveles sintáctico, semán- 
tico y pragmático, es decir, relaciones textuales de los signos, construcción de 
un mundo ficcional y encuadre en el mundo de la cultura a través del autor y 
del lector). 

Los métodos de cada una de estas poéticas pueden ser diferentes, pero to- 
das buscan el mismo fin: intentan explicar la obra literaria y comprenderla en 
su conjunto. La teoría literaria está integrada por todas aquellas especulacio- 
nes que aportan conocimientos sobre una parte de la obra o sobre su totalidad. 

Las teorías literarias parciales intentan alcanzar el significado o el sen- 
tido de la obra atendiendo sólo a uno de los aspectos que la configuran, así, la 
poética formalista considera relevantes sólo los hechos de la forma, privilegia 
el discurso lingilístico y, en todo caso, se limita a las relaciones entre las uni- 
dades formales olvidando, o al menos dejando en un lugar secundario, otros 
elementos de la obra, como pueden ser el autor o el contexto social en que 
aparece. La poética de la recepción destaca las relaciones entre la obra y el 
lector y relega a un segundo plano los valores del discurso como construcción 
o como producto en un contexto, etc. Es importante tomar postura clara en 
este punto porque, como veremos al exponer el falsacionismo, los datos que 
pueden ser válidos para una teoría parcial, o para un método preciso, no pue- 
den incluirse en enunciados observacionales para invalidar otra teoría. Y mu- 
chas veces se ha procedido de modo contrario, es decir, se ha creído invalidar 
una teoría falsándola con datos que no son pertinentes desde sus presupuestos, 
aunque lo sean desde otros. 

Y, por último, un concepto diferente de la obra de arte literario dará lugar 
a enfoques diferentes, como la poética racionalista, fenomenológica, mereo- 
lógica; ésta concibe la obra como un conjunto progresivo de niveles cada uno 
de los cuales integra al anterior añadiéndole un plus, que no puede precisarse 
y en el que reside su valor artístico (la obra es lo que es, sus signos, y algo 
añiadido, lo artístico). La poética fenomenológica considera la obra en sí, en 
sus diferentes niveles progresivos, sin reconocer sentidos acumulados, es de- 

cir, rechazando lo que se ha denominado «la mirada semántica», que impone 
determinadas interpretaciones a priori. La poética racionalista tratará de expli- 
car la obra totalmente y descubrir los esquemas de relación causal que están 
latentes entre las partes que constituyen la obra literaria. De todos modos hay 
que advertir que en algunas teorías se solapan parcialmente las posibilidades y 
los presupuestos cuando no son excluyentes, y también que cualquiera de es- 
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tas actitudes puede recibir a lo largo de la historia nombres de la escuela que * 
las desarrolla, en cuyo caso, lo señalaremos. 

Creemos que el conocimiento de la obra como entidad literaria abarca a 
todos los demás posibles conocimientos sobre ella y, teniendo esto en cuenta, 
una historia de la poética tendrá que atender no sólo a la historia de las ideas 
literarias, sino también a las partes de la gramática y de la retórica, que se re- 
fieren a la obra literaria y afectan a la poética a través de las formas lingúís- 
ticas de su discurso. También habrá que tener en cuenta las relaciones de la 
poética con aquellas investigaciones científicas que tengan por objeto de es- 
tudio entidades que coincidan con las de la poética: la estética, la lingúística, 
la semiótica, o los métodos que puedan ser comunes total o parcialmente, para 
lo cual habrá que conocer las líneas fundamentales de una historia de la epis- 
temología y plantear cómo puede ser el conocimiento sobre la obra literaria 
(histórico, científico, filosófico, técnico), en relación con el carácter que se le 
reconozca a la misma literatura como actividad humana creativa, discursiva o 
técnica (arte, ciencia, artesanía) y como fenómeno humano diferenciado de 
otras actividades (expresivas, comunicativas, etc.), y de sus manifestaciones 
en la vida social (comercio, negocio, política, etc.). 


5. LA HISTORIA DE LA TEORÍA LITERARIA 


Son también relevantes las relaciones que la poética puede tener con la 
historia literaria. Generalmente, aunque no se cambie el paradigma desde el 
que se analizan hechos y se insertan teorías nuevas, van cambiando los con- 
ceptos fundamentales, al situarlos en relación con la diversidad de las formas 
literarias, o al aparecer otros que limitan su extensión y su significado. Trata- 
remos de ver cómo los conceptos básicos van apareciendo, en el ámbito de la 
filosofía y de la ciencia en varias direcciones, pero también como exigencia 
de las nuevas formas de creación artística, porque al hacer la historia de la li- 
teratura se comprueba que la creación literaria unas veces (casi siempre) se 
adelanta al cambio y exige nuevas formas de estudio y, otras, discurre paralela 
a las teorías que se formulan para explicarla; por ejemplo, los fenómenos que 
sirven de datos a la ciencia psicoanalítica estaban ya descritos en las conduc- 
tas de los personajes dramáticos y novelescos, pero es indudable que, después 
de la formulación de las tesis psicoanalíticas, se escriben obras literarias que 
están influidas en su modo de construir los personajes por los conocimientos 
aportados por Freud y sus seguidores. Igual ocurre respecto al enfoque socio- 
lógico de la literatura y los conocimientos que le ha proporcionado la inves- 
tigación sobre los hechos sociales, y lo mismo podemos decir de cualquier 
otro tipo de enfoque: hay una continua interacción en la especulación cien- 
tífica y las creaciones literarias. 
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En la Historia de la teoría literaria se señalan las distintas etapas por las 
que atraviesa, a partir de los cambios de los grandes paradigmas científicos. El 
paradigma aristotélico se mantiene durante largos siglos, unas veces en primer 
plano del interés social, otras veces, en latencia; unas veces aceptado como 
autoridad indiscutible, y otras sometido a una crítica más o menos radical en 
sus principales conceptos, pero sin ser sustituido por otro paradigma hasta fi- 
nales del siglo xvm. Y cuando es sustituido por otros, el paradigma aristoté- 
lico no quedará invalidado, sino que volverá a renacer enriquecido por las 
teorías científicas que se han ido contrastando en el siglo xrx y por las posibi- 
lidades que ha traído la incesante evolución epistemológica del xx en el ámbi- 
to de las ciencias humanas. 

El paradigma aristotélico, que se formula fundamentalmente sobre el mo- 
delo de análisis de la tragedia griega, y casi exclusivamente para el Edipo rey 
(al menos en el texto conservado de la Poética), aporta muchos conceptos vá- 
lidos para el conocimiento de toda la literatura y se enmarca en los postulados 
generales de la teoría científica aristotélica. Es un modelo en el que se plan- 
tean cuestiones sobre la actitud del poeta y su labor (poiesis: técnica o inspi- 
ración), procesos genéticos del arte (mimesis), valor social y finalidad de la 
obra literaria (catarsis), sobre las relaciones de la literatura con la realidad 
(mimesis); se identifican formas de expresión (géneros literarios) y categorías 
dentro de cada uno (las partes de la tragedia). Es un modelo que tiene un 
marco predominantemente racionalista, pero con un desarrollo mereológico 
(Dolezel, 1990); se basa en una filosofía de las esencias y se acoge a una 
epistemología basada en el presupuesto ontológico de que hay verdades inal- 
terables y generales, que constituyen el objetivo de la'ciencia. La teoría litera- 
ria discurre paralela a una filosofía de las esencias y a una creación literaria 
concebida como un proceso mimético que transciende analógica u homológi- 
camente las variantes anecdóticas de las fábulas en la reproducción de la rea- 
lidad. 

Cuando cambia el respaldo filosófico y la forma de entender la creación 
literaria, cambiará también la teoría de la literatura, por una de esas exigencias 
del objeto de estudio que ya hemos anunciado. A finales del siglo xvxmr, los 
poetas románticos proclaman una total libertad creativa y se rebelan ante 
cualquier tipo de preceptos literarios y también ante el dominio de la razón, 
presente en la cultura occidental no sólo en el quehacer discursivo, sino en el 
creativo y en sus interpretaciones; los filósofos, particularmente a partir de 
Fichte, van a lograr un cambio de paradigma en la investigación literaria, im- 
poniendo en la poética un modelo orgánico derivado de una filosofía de la 
ciencia natural, o directamente de la investigación natural (Dolezel, 1990). 
Frente a la poética racionalista aparece y se afianza progresivamente, una 
poética de las formas, que, partiendo de la idea de que las obras concretas res- 
ponden a estructuras altamente organizadas que se repiten con variantes en las 
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obras de un género, propone la hipótesis de que lo específico de la obra lite- 
raria está en una compleja manipulación de las formas. Es una actitud que 
culminará, a través de varios pasos, en el estructuralismo. 

Según la primera hipótesis de trabajo que orienta los análisis formalistas, 
el autor manifiesta anecdóticamente y a través del discurso unas formas cuya 
organización identifica el crítico en un modelo estructural de validez más o 
menos amplia; este es el paradigma en el que se apoyará y del que derivará, a 
través de unas circunstancias históricas precisas, la ciencia narratológica del 
siglo xx. El modelo racionalista que, partiendo de los hechos particulares, 
conseguía enunciados universales mediante una operación de la mente, la 
abstracción, es sustituido por un modelo analítico que trata de encontrar lo 
general en la morfología de cada una de las obras, considerando sus formas y 
las funciones que desempeñan en el conjunto siempre estructurado de cada 
obra. " 

Después del primer tercio del siglo xx se impondrá paulatinamente otro 
modelo, el semiológico, que concibe la obra literaria como un específico pro- 
ceso de creación de sentidos a partir de los significados de las unidades del 
sistema lingúístico que la literatura utiliza para su expresión. Para la semiolo- 
gía, ni el valor universal abstraído por el entendimiento (base de la Gran Teo- 
ría), ni las estructuras generales que descubre el análisis funcional de las for- 
mas (base de la morfología y del estructuralismo), dan cuenta de la obra 
literaria como tal, pues describen sólo su material y sus relaciones formales o 
estructurales, y buscan en la organización semiótica, es decir, en los procesos 
semiósicos que siguen, lo específico de la creación literaria, lo que da lugar a 
los sentidos literarios, a partir de los signos lingitísticos en sus relaciones 
contextuales e intertextuales. 

Desde esta perspectiva que tiene en cuenta los más amplios cambios pa- 
radigmáticos de la investigación teórico literaria, pueden reconocerse tres mo- 
dos fundamentales en la historia de la poética, según los tres paradigmas que 
se aplican, a veces sucesivamente, a veces solapándose unos en otros y bajo 
tendencias más concretas que cristalizan en las escuelas o teorías que se han 
sucedido en la historia con denominaciones diversas. 


POÉTICA RACIONALISTA Y MEREOLÓGICA 


Es la aristotélica, en la que se buscan las unidades y los sistemas de rela- 
ciones latentes en la obra literaria, es decir, los esquemas lógicos, de validez 
universal que, bajo la fábula, tienen las obras y que sitúan a la literatura entre 
la concreción de la realidad de la historia y la generalización conceptual de la 
filosofía. Los procesos de creación (mimesis), el fin humano (individual o so- 
cial) que se propone la obra (catarsis), los distintos procesos internos 
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(anagnórisis, peripecia, pathos...), todos son valorados en este modelo de 
análisis racionalista en relación a la unidad y la coherencia del texto concreto. 
Esquemas lógicos subyacentes y conceptos abstractos independientes se reali- 
zan en una obra por el genio o la inspiración de un autor, y quedan impresos 
en ella de modo que el crítico, el teórico o el lector, los pueda identificar, aun- 
que no llegará nunca a reconocer objetivamente los valores literarios, porque 
es imposible. La investigación poética es una labor de búsqueda fiada a la ra- 
zón y a la lógica, que deja sin explicación un «no sé qué» literario, que sólo la 
intuición puede identificar, ya que no se ha señalado ni un solo rasgo cuya 
presencia o ausencia determine la artisticidad (literariedad) de la obra literaria. 
Los análisis descubren rasgos de frecuencia al comparar unas obras con otras, 
pero en ningún caso se ha podido desde esta perspectiva lógica decir que uno 
de ellos sea el específico de lo literario. Por esta razón es necesario comple- 
mentar el análisis racionalista con el mereológico, según el cual, además de la 
descripción de las unidades, de la explicación de sus relaciones y de la com- 
prensión de sus funciones hay un plus que no se puede determinar con la ra- 
zón y sólo la intuición da testimonio de su presencia. 


POÉTICA MORFOLÓGICA 


Se interesa por las formas, determinadas por su valor funcional en el texto 
y que se reconocen a partir de las variantes textuales. Es un método que deriva 
hacia lo objetivo, hacia lo identificable en el discurso, oscilando paradójica- 
mente del positivismo al idealismo. Las ideas estéticas, que se apartan del pre- 
supuesto de la identidad entre Belleza, Bondad, Unidad, o Verdad —base de 
la llamada Gran Teoría que se inicia en Grecia con el concepto de kalóskaga- 
zós, y dura hasta el romanticismo — (Skinner, 1985; Tatarkiewick, 1970) se 
centran en el hombre como creador y en la obra como proceso de creación. 
Las teorías genéticas del arte parecen liberarse de la mimesis como proceso 
que lo genera y de la Naturaleza como canon que le sirve de constraste. La. 
etapa morfológica es una especie de apoteosis de las formas, pues parece que 
la creación artística se refiere sobre todo a ellas, a su capacidad de relación y a 
su funcionalidad en el conjunto, olvidando, o dejando en un segundo plano, a 
la materia de la obra literaria, es decir, la temática y las relaciones con el ex- 
terior. 

La teoría epistemológica, que con Kant había situado el conocimiento en 
la relación sujeto-objeto, se dislocará con otros filósofos posteriores, hacia 
uno de los dos extremos y dará lugar, de una parte, al subjetivismo o idea- 
lismo, y de otra, al objetivismo, que siendo contrarios tienen el mismo origen 
en la dualidad en la que se sitúa el conocimiento. Y cuando se habla de obje- 
tivismo en teoría literaria hay que tener en cuenta que es un objetivismo limi- 
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tado a las formas, y no se refiere a la fábula, a los motivos, ni siquiera a la ca- 
pacidad sémica de las mismas formas. 

La repercusión más destacable de estas teorías, que se adelantan a la crea- 
ción literaria, es la aparición de las vanguardias y la aceptación en la obra y en 
la teoría de conceptos como incoherencia, originalidad, fealdad, grotesco, etc., 
como valores artísticos, que sustituyen a belleza, unidad, coherencia, ve- 
rosimilitud, etc., y producen una disociación inmediata de los términos be- 
lleza-estética: ésta no se definirá como la ciencia de la belleza, sino como la 
ciencia del arte, pues el arte tiene además de la belleza otros posibles princi- 
pios. Otra repercusión notable sobre el arte es el abandono de la figuración y 
de la lógica, que tan fundamental papel tienen en la etapa anterior. 


POÉTICA SEMIOLÓGICA 


Es la teoría literaria que sitúa el centro de su interés en la determinación 
de los mecanismos mediante los cuales la obra literaria crea sentido, añadien- 
do al significado que tienen los signos lingúísticos que le sirven de expresión, 
nuevas posibilidades semiósicas. La obra literaria es considerada como un 
elemento de un proceso de comunicación, el literario, en el que interviene, 
iniciándolo, el autor, que da origen a un texto con unos caracteres especiales, 
expresado mediante un sistema de signos, el lingiístico, manipulado para ha- 
cerlo literario, y un lector, que capta el sentido literario a través de los signifi- 
cados de los signos verbales y sus relaciones literarias. Esos tres elementos 
constituyen el esquema semiótico básico, en el que se apoyarán todas las de- 
más relaciones del texto literario. 

En el proceso de comunicación literaria el sentido desplaza al significado, 
pues la obra literaria es autorreferencial, y no necesita un modelo de mundo, 
ni real, ni imaginario, ya que crea mundos ficcionales propios. La comunica- 
ción literaria no está determinada ni por el autor, ni por el contexto ni por el 
lector, pero actúa con esos elementos y procede de las relaciones que sean ca- 
paces de sustentar. 

Este desplazamiento remueve todo el paradigma y los conceptos en que se 
fundamentaba la poética anteriormente. Estamos ante una teoría no-mimética 
del arte literario, en la que desaparece el canon de la realidad como argumento 
de bondad o como criterio de verdad y se rechaza la «intencionalidad» del 
autor como criterio semántico. La obra literaria, situada en el proceso de co- 
municación, tiene la forma que le ha dado su autor; la forma constituye y crea 
sentido, que se determina en las diferentes lecturas por las relaciones que el 
lector establece desde su competencia literaria, entre las formas textuales, el 
contexto, y los sistemas culturales envolventes, mediante la fusión de horizon- 
tes: el de la obra y el del lector. El conjunto de esas posibilidades es la crea- 
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ción literaria, que transciende la concreción de la obra, lo que Mukafovski de- 
nomina el «artefacto», para situarse históricamente en un panorama cultural, 
el horizonte de expectativas del autor, al que se sumará el horizonte de expec- 
tativas del lector y mediante la interacción dialógica de los dos se producirá el 
sentido en una lectura concreta. 

La mimesis es la base de una teoría genética, porque explica cómo se hace 
la obra: copiando la realidad. La semiología es una teoría semántico-funcional 
y pragmática, porque explica cómo es la obra, qué significa y cómo actúa en 
un proceso de comunicación. 


6. CRÍTICA DE LA RAZÓN LITERARIA: ¿CÓMO SE HACE HOY TEORÍA 
DE LA LITERATURA? 


Actualmente se suceden las escuelas de teoría literaria, que se enfrentan 
no sólo con la literatura tradicional, sino también con las nuevas formas que 
adopta la creación literaria. Siguen apoyándose en los estudios epistemológi- 
cos y siguen estando influidas por los estudios científicos de otros ámbitos de 
la investigación humana: por ejemplo, el impulso que han experimentado los 
estudios sociales ha dado actualidad a la llamada teoría social de la literatura, 
a la sociocrítica, a la teoría empírica de la literatura y desde luego a la prag- 
mática literaria. Algunas de las teorías actuales son continuación o renovación 
de otras anteriores, por ej., la deconstrucción es un límite a que lleva la crítica 
temática y el relativismo epistemológico; a veces las teorías clásicas experi- 
mentan un revival; es lo que está sucediendo con la retórica y con la herme- 
néutica, si bien se enfocan y se desarrollan desde perspectivas bien diferentes 
de las que tradicionalmente seguían. No vamos a diseñar un panorama histó- 
rico de las escuelas y corrientes actuales de teoría literaria, puesto que el Ma- 
nual sitúa su límite cronológico en el siglo xvi y su límite temático en el 
principio mimético, pero sí vamos a considerar en sus líneas más relevantes la 
crítica de la razón literaria en el siglo xx para justificar el modo en que enten- 
demos las teorías históricas del periodo estudiado. 


* * * 


Si distinguimos, de una parte, la obra literaria, producto de la actividad 
creadora del hombre, y, de otra, el conocimiento sobre la obra literaria, pro- 
ducto de la facultad discursiva del hombre, tendremos que añadir una tercera 
fase, la justificación de unos determinados saberes como conocimiento litera- 
rio, es decir, una crítica de la razón literaria, producto de la facultad crítico- 
valorativa del hombre. 
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La obra literaria es el objeto de la teoría literaria, de la poética, y así lo 
entendió Aristóteles y así sigue hasta hoy. La crítica de la razón literaria tiene 
como objeto el conocimiento literario, no la obra literaria, y no aparece en el 
panorama cultural de Occidente hasta el siglo xrx como una especificación de 
la Kulturwissenschaft. 

Es indudable que no todas las actividades discursivas del hombre condu- 
cen a un conocimiento científico, es indudable que no todas las investigacio- 
nes que se presentan como científicas lo son. La valoración social del modo 
de saber «científico» es hoy muy considerable, por lo que muchas especula- 
ciones se acogen al adjetivo «científico», aunque no lo sean, por el prestigio 
que les pueda dar. Conviene justificar qué tipo de conocimientos pueden con- 
siderarse científicos y cuáles son de otro tipo, por ej., históricos, técnicos, éti- 
cos, prácticos, etc.... 

El siglo xrx, después de las afirmaciones kantianas de que sólo la investi- 
gación sobre la naturaleza alcanzaba el rango de ciencia, intenta justificar la 
investigación cultural como científica, siempre dentro del esquema kantiano 
de situar la ciencia en las relaciones sujeto-objeto. 

Las obras de Fichte y Schelling, las de Windelband, Rickert y Dilthey, van 
a señalar los caracteres diferenciales entre los objetos de la naturaleza y los de 
la cultura y van a proponer como «ciencia» toda investigación natural o cultu- 
ral que partiendo de los datos (experiencia), sea capaz de discurrir sobre ellos 
para alcanzar enunciados de validez general. La diferenciación de los objetos 
culturales frente a los naturales (Windelband, Rickert), la adecuación del mé- 
todo a la naturaleza de los objetos (Dilthey), la distinción de dos modos fin- 
damentales del pensar (Cassirer) son los temas de la epistemología deci- 
monónica, en los que buscan fundamento las principales corrientes teóricas de 
las ciencias humanas (historicismo, biografismo, determinismo y estructura- 
lismo), que penetran hasta mediados del siglo xx. 

En 1959, al filo del medio siglo, el autor norteamericano C. Wright Mills 
(The Sociological Imagination) afirma que el desarrollo actual de la investi- 
gación se-ve obstaculizado por dos tradiciones teóricas; la primera es una 
manipulación de la historia que, tal como la conciben autores como Comte y 
Marx, Spencer y Weber, está sometida a una especie de camisa de fuerza, que 
se empeña en encajar los hechos en unos moldes previamente propuestos; la 
segunda, aún más nociva, que bautizó con el nombre de Gran Teoría, es la 
pretensión de construir una teoría sistemática, universal, abstracta. La ani- 
madversión contra las teorías abstractas es general en el ámbito anglosajón, 
pero se extenderá también a las actitudes más tradicionales de la investigación 
filosófica continental europea, que había derivado, después de la negación de 
la metafísica, hacia los problemas del lenguaje. 

En este ambiente general florece una tendencia a rechazar la epistemolo- 
gía y la justificación de la ciencia abstracta, sustituyendo la Gran Teoría por 
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las llamadas «teorías científicas», de menor amplitud y mayor seguridad. Pop- 
per recomienda «la investigación empírica fragmentaria» (Popper, 1934). La. 
investigación, según este autor, debe ir acompañada de pruebas que garanticen 
la verdad de los enunciados que se proponen, y el criterio fundamental para 
saberlo es el falsacionismo. Las teorías ofrecen enunciados generales que se- 
rán falsos si son contrarios a los hechos concretos, formulados en enunciados 
observacionales (básicos). La capacidad de las construcciones presentadas 
como científicas de sobrevivir a las pruebas señalan su grado de aceptabilidad. 

Pronto se formulan objeciones al falsacionismo de Popper: la ciencia no 
puede ser un «proceso sin sujeto» donde todo quede objetivamente verificado, 
pues ni siquiera son objetivos los llamados enunciados observacionales, es 
decir, aquellos que aparentemente se abstienen de toda interpretación y se 
limitan a convertir la experiencia en palabras, pues aunque parece que el su- 
jeto los toma directamente de la realidad, sin embargo, lo hace siempre desde 
una teoría y los datos que son relevantes para una determinada teoría no lo son 
para otra. La objetividad general no es posible, y lógicamente tampoco lo es la 
prueba de la falsación, que queda muy en entredicho como procedimiento pa- 
ra garantizar la objetividad y el valor de la ciencia. El falsamiento de una teo- 
ría a partir de un enunciado observacional sólo es decisivo si el enunciado es 
infalible, pero nunca se puede garantizar que lo sea. No hay hechos indepen- 
dientes de las teorías sobre ellos y no hay una manera única y determinada de 
explicar la obra (o los hechos humanos), que sea objetiva para toda la investi- 
gación: Cualquier teoría podría ser rechazada mediante un enunciado ob- 
servacional que no cae en su ámbito de investigación. Y está claro que de este 
modo el avance y la mínima seguridad quedarían descartados en la investiga- 
ción. 

Lakatos intentar fundamentar con nuevos argumentos (1974) las teorías de 
Popper y superar las objeciones que se habían hecho al falsacionismo. Para 
Lakatos las teorías son estructuras organizadas que sirven de guía al investi- 
gador, y constan de lo que llama un núcleo central, cuyos supuestos básicos 
no se pueden rechazar ni modificar; un cinturón de hipótesis auxiliares, con- 
diciones iniciales, etc., y unas líneas maestras, que indican cómo se puede de- 
sarrollar la investigación. Lo característico de una teoría es su núcleo central, 
que por ejemplo en la teoría estructural estaría constituido por la afirmación 
de que todos los objetos humanos responden en sus relaciones a una estruc- 
tura. Este núcleo central se vuelve infalsable «por decisión metodológica» del 
investigador. Otras hipótesis adicionales que constituyen el cinturón protector, 
son por ejemplo, en la misma teoría estructural, el concepto de «casilla va- 
cía», necesario para que los esquemas estructurales sean cerrados. El núcleo 
se mantiene intacto de modo que un investigador que se aparte de él sigue otra 
teoría. 
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En la misma línea de Lakatos y siguiendo la tesis de que las teorías cientí- 
ficas son como estructuras, T. S. Kuhn (1962), que había iniciado sus investi- 
gaciones en el campo de la física, y pasa después al de la historia de la 
ciencia, intenta relacionar la ciencia con la situación histórica. Desde la pers- 
pectiva histórica se puede observar que una estructura teórica es reemplazada 
por otía incompatible con la anterior: las revoluciones científicas no son más 
que la:sustitución de un paradigma científico por otro y tales revoluciones tie- 
nen mucho que ver con las características sociológicas de las comunidades 
científicas. Un paradigma está constituido por supuestos teóricos generales, 
por las leyes y las técnicas que para su aplicación adopta una determinada 
comunidad científica. 

El centro del problema se ha desplazado hacia un enfoque pragmático: 
¿cómo puede proceder el científico para tener alguna seguridad en su trabajo? 

Los tres autores, Popper, Lakatos y Kuhn, suscitan una polémica sobre el 
carácter racionalista o relativista de la ciencia. El racionalista (Lakatos, por 
ej.) está de acuerdo en parte con la tradición de la Gran Teoría y apoya la idea 
de que hay criterios universales e intemporales para juzgar el valor de una 
teoría: la verdad, la racionalidad y la ciencia son intrínsecamente buenas. El 
relativista (Kuhn, por ej.) niega cualquier criterio de validez universal y con- 
sidera la bondad y la verdad de la ciencia en relación a una finalidad impuesta 
por las comunidades científicas donde se desarrollan, pues la norma superior 
es la aprobación de la comunidad científica (Kuhn, 1962). 

El relativismo de la ciencia es una consecuencia de reconocer su dimen- 
sión histórica y que va a seguir ampliándose en las teorías posteriores, y por 
otra parte la necesidad de unos principios fijos y de unos enunciados generales 
no desaparece. 

P. Feyerabend afirma que ninguna de las metodologías propuestas hasta la 
fecha es definitiva, todas tienen sus limitaciones y la única regla que se man- 
tiene es que «todo vale» (1975). Y esto es así porque cada una de las teorías 
es coherente desde sus propios presupuestos porque a partir de ellos toma de 
la realidad los datos que los confirman, pero que no son válidos para otra teo- 
ría, simplemente por el principio de incomensurabilidad. Por ejemplo, los pre- 
supuestos estructurales que hemos enunciado más arriba son indiferentes para 
la semiología literaria que considera a la obra literaria como un elemento de 
un proceso de comunicación, independientemente de la estructura que tenga y 
de las relaciones que mantenga entre sus unidades, si es que tiene unidades y 
si es que pueden identificarse como tales (unidades de forma, de sentido, de 
función). 

El principio de inconmensurabilidad, aplicado al texto literario, es el de 
indecidibilidad, que fue enunciado por los «telquelistas» como un fenómeno 
semántico del texto literario (Kristeva, 1969) y fue considerado por Derrida 
como un fenómeno sintáctico que procede del hecho de poner en relaciones 


Introducción 23 


sintácticas inmediatas términos que son contradictorios en esa precisa distri- 
bución, aunque no lo sean en otra (Derrida, 1972). Según Kristeva el texto li- 
terario está situado en una red de relaciones intertextuales prácticamente 
infinita y es imposible decidir una interpretación; según Derrida la imposibili- 
dad de decidir un sentido deriva de las oposiciones textuales de los términos 
del discurso literario. La diseminación es un juego interpretativo que consiste 
en explorar la interacción, siempre abierta, entre las unidades y relaciones 
textuales. Las lecturas críticas del texto literario no se hacen para entenderlos, 
sino para descubrir las contradicciones y tensiones que laten bajo su aparente 
coherencia. Tradicionalmente la hermenéutica había procedido a identificar 
las contradicciones textuales para superarlas en una visión de conjunto. De- 
rrida sigue el método diseminativo en el que señala las incoherencias en sí 
mismas sin pretender superarlas en ningún caso, ya que el texto es, según él, 
incoherente, contradictorio y sin sentido. 

Con estas tesis se pone en entredicho la posibilidad de acceder al conte- 
nido semántico del texto literario: puesto que es imposible decidirse por un 
significado y, dada la polivalencia del discurso literario, hay que rechazar su 
capacidad de significar. La elección nunca podrá ser objetiva, y de una ma- 
nera invariable el investigador se decidirá subjetivamente por una teoría o por 
otra, todo vale. Derrida niega que sea tarea del investigador la recuperación de 
un significado propuesto y comenta el efecto transcendental de las comillas, 
que consiste en fijar los términos en un significado particular y acaso nuevo. 
Aparte de los términos entrecomillados, todos los demás se abren a interpre- 
taciones cada vez más amplias. Para demostrarlo suele poner ejemplos en los 
que la ambigiiedad semántica no está aclarada por el contexto, y generaliza la 
tesis de que es imposible la interpretación y, por tanto, la tarea hermenéutica 
es inútil. La finalidad que puede buscar el crítico es la diseminación, es decir, 
buscar cada vez más ejemplos en los que quede evidente la ilegibilidad de los 
textos (Derrida, 1972). 

El escepticismo derivado de las teorías de Popper, Lakatos y Kuhn, y so- 
bre todo de Feyerabend, que conduce a posiciones relativistas y deconstructi- 
vistas, paradójicamente própició el resurgir de la Gran Teoría, que para algu- 
nos consiste en hacer ciencia poniendo énfasis en la observación (empirismo, 
objetividad) y mediante un proceso de abstracción (cuya realización corres- 
ponde al sujeto), es decir, al modo en que, según Kant, procede la ciencia 
natural (Skinner, 1985); y para otros consiste en partir del presupuesto que 
identifica lo bueno, lo bello y lo verdadero (Tatarkiewicz, 1990: 157), como 
principios generales que, aceptados sin discusión, orientan las investigaciones. 

Pero lo que ha quedado claro en la epistemología del siglo xix es que el 
método de las ciencias naturales no es universal y no es adecuado para la in- 
vestigación en las ciencias de la cultura, pues los objetos creados por el hom- 
bre tienen una dimensión que no tienen los naturales, y es que significan y, 
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por tanto, imponen una actitud hermenéutica para la interpretación de los sig- 
nificados, siempre desde un punto de vista pragmático, es decir, contando con 
los sujetos: el autor y los intérpretes. 

En este sentido ha adquirido en los últimos años un enorme relieve la obra 
de H. G. Gadamer que, partiendo de las teorías de Dilthey y de Heidegger, at- 
gumenta en su conocida obra Verdad y Método (1960) que el modelo adecua- 
do para interpretar los hechos sociales es el mismo que se sigue en la in- 
terpretación de textos: un modelo que no trate de buscar las causas o de impo- 
ner normas orientadoras de la investigación, sino que trate de comprender el 
conjunto a partir de.la comprensión de las partes. 

La hermenéutica (y, en general, la poética del texto) sigue manteniendo 
como objeto central de su investigación los signos lingúísticos del texto lite- 
rario, es decir, el discurso textual. La hermenéutica tradicional parte del su- 
puesto de que el investigador aspira a conocer la obra literaria (o el texto que 
sea), tal como es, en sí. Esto requiere como presupuesto la posibilidad de un 
sujeto «objetivo», libre de prejuicios, que se acerque al objeto sin concepcio- 
nes previas. Para Gadamer (se apoya en Lask) son precisamente los pre-con- 
ceptos los que hacen posible el entendimiento: son conceptos ligados a la 
conciencia histórica y a la eficacia del texto para responder a ellos. El cono- 
cimiento del texto surge a partir de nuestra situación en la historia por la fu- 
sión de nuestro horizonte de expectativas con el horizonte original de la obra. 
Y aquí resulta fundamental el concepto de interacción: el proceso hermenéu- 
tico no consiste en sustituir el horizonte del intérprete por el del texto, sino en 
un proceso dialógico mediante el cual ambos horizontes se funden en uno, a 
través de la intervención del intérprete. El sujeto que interpreta el texto conci- 
lia los dos horizontes estableciendo una relación interactiva de la que surge un 
sentido. 

No obstante, la hermenéutica ha dedicado mucha atención a la forma ob- 
jetiva e imparcial de actuar el sujeto, dentro de las limitaciones del horizonte 
en que lo sitúa la historia, y poca a la práctica de las interpretaciones concre- 
tas, en las que el lector tiene un papel decisivo. Quizá sea una reacción contra 
las ideologías que imponen transducciones del sentido como significados au- 
ténticos del texto, o bien contra las teorías que pretenden considerar exclusi- 
vamente «la obra en sí», y a través del significado (único y referencial) de los 
signos lingiísticos, cuando realmente el texto más que significado ofrece sen- 
tidos, y de ahí parten los problemas: hay que decidirse por uno, en cada lec- 
tura. La indecidibilidad nos parece un pseudo problema, puesto que se puede 
lograr una lectura sin que sea necesario negar otras posibles, de modo que la 
decisión por una tiene un carácter pragmático, y no es excluyente de otras. Y, 
por otra parte, la deconstrucción y la diseminación son estrategias de lectura o 
de explicación (aunque negativas) que implican un significado previo, porque 
¿qué se deconstruye?, ¿cómo puede ser marginal una lectura, si no hay una 
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central? La hermenéutica puede evitar que se prolonguen hasta el infínito las 
lecturas marginales, y en general los procesos de semiosis ilimitada en la in- 
terpretación de un texto semánticamente polivalente, como es el texto litera- 
rio. 

Para la hermenéutica decimonónica la interpretación subjetiva era por de- 
finición arbitraria y opuesta a la objetiva. Gadamer, siguiendo a Dilthey y a 
Lask, admite que la historia proporciona los pre-conceptos en los que todo 
intérprete está situado, ya que constituyen su propia condición ontológica de 
intérprete, pues en otro caso sería un lector mecánico, que daría cuenta sólo de 
la materialidad de lo escrito. Desde tales pre-conceptos, que no pueden ne- 
garse, el lector aborda la lectura de la obra y actúa con ellos inevitablemente, 
y con ellos alcanza la fusión de horizontes, el diálogo, que da lugar a su inter- 
pretación. 

La hermenéutica sostiene que el entendimiento es siempre interpretativo, y 
se basa en la comprensión, frente a la epistemología cultural, o crítica de la 
razón histórica, que busca un punto de vista explicativo que garantice la cer- 
teza y dé seguridad a las investigaciones. Para la hermenéutica, es el lector 
quien determina el sentido, y éste no procede de reconocer bien la obra, según 
postularía la poética morfológica o las escuelas que atienden a la «obra en sí», 
es decir, las poéticas que mantienen que lo literario está en y sólo en la obra, y 
el lector accede a ello racionalmente, por el conocimiento y mediante el aná- 
lisis; la hermenéutica desplaza el proceso hacia el entendimiento, es decir, 
hacia un acto de comprensión del conjunto, de interpretación. 

La filosofía, desde Platón, intenta determinar el significado lingúístico del 
texto y busca sus valores a partir de su relación de verdad con la realidad em- 
pírica. En este punto la hermenéutica no se aparta y toma la lectura como mo- 
delo de entendimiento, cayendo en el logocentrismo que denuncia Derrida. 
Sin embargo, la lectura literaria no es así. 

Leer un texto no es lo mismo que observar un hecho físico que termina en 
sí mismo. El texto literario tiene un significado, además del lingúístico, que 
remite a un mundo exterior, que no es necesariamente el mundo empírico que 
sirve de referencia a los signos lingúísticos; la teoría de los mundos posibles 
intenta determinar qué naturaleza tiene eso a lo que remite la literatura, si es 
una realidad empírica, si es un ente de ficción, si es una construcción mental 
abstraída de la realidad, etc. 

Lo que podemos concluir es que los hechos culturales, entre los que si- 
tuamos a la literatura, exigen una actitud que va más allá del conocimiento, 
sea la comprensión (Dilthey), sea la interpretación (hermenéutica), y que se 
accede a ella a través de la significación lingúística y de los posibles sentidos 
literarios, incluidos los marginales, que se suman a los lingúísticos. 

Tal como hoy se plantea la crítica de la razón literaria, el problema central 
consiste en armonizar las distintas tendencias interpretativas (hermenéutica), 
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de entendimiento y de conocimiento (epistemología), e incluso de negación de 
su posibilidad (deconstrucción). Y ya fuera del esquema semiótico, la prag- 
mática puede llegar a los efectos posteriores al proceso y estudiar, como hace 
la ciencia empírica de la literatura, el efecto social de la literatura, indepen- 
dientemente de su naturaleza artística o de la índole que sea. 


* * * 


A los problemas de la epistemología o crítica de la razón literaria, que in- 
tenta justificar el modelo de investigación en las disciplinas humanas de una 
forma diferente de la ciencia natural, se suman hoy las dudas éticas sobre las 
ciencias sociales. En tal contexto no resulta extraño que resurja el «modo 
platónico» que busca esencialmente las fronteras de una sociedad libre y justa, 
en la que se asigne a cada actividad humana, por ejemplo, a la literaria, una 
finalidad social de controlar las costumbres, no exaltar los ánimos, etc., es 
decir, busca insertar de forma adecuada la actividad literaria en la República 
ideal. 

Dentro de esta corriente ética, se sitúan autores, como Foucault, que criti- 
can la teoría de la ciencia como medio para controlar la actividad científica, y 
acaso para dictaminar qué investigación es buena, o verdadera, o bien qué otra 
es rechazable o qué tipo de conocimiento es mejor o peor. En este punto po- 
demos situar actitudes de oposición, como la de Feyerabend reivindicando el 
conocimiento de cualquier tipo: mitológico, supersticiones, brujerías, etc., y 
también las facultades que complementan la razón, como la intuición, la pre- 
monición, etc. 

En un panorama crítico tan controvertido y tan diverso, y a pesar de las 
objeciones que se les han hecho en lo que va de siglo, vuelven a resurgir las 
teorías, que mediante la abstracción intentan alcanzar generalizaciones que 
tienden a identificar el rasgo distintivo del arte con la belleza, con la verdad, 
con la creación de formas, con la expresividad, con la experiencia estética en 
el receptor, o con la impresión que debe causar, es decir, como productor de 
un choque, o experiencia abrumadora, desconcertante, escandalosa... (Tatar- 
kiewicz, 1990: 56-61). 


7. PANORAMA DE LAS TEORÍAS LITERARIAS 


A lo largo de la historia se han propuesto teorías literarias de todo tipo y 
se ha negado la posibilidad de lograrlas. Tratamos de incorporar, en nuestra 
Historia de las teorías literarias, las más destacadas de los siglos que estu- 
diamos, en la forma más completa desde los conocimientos que hoy nos ofre- 
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ce la teoría literaria y desde los criterios que nos proporciona la crítica de la 
razón literaria. En cada etapa y para cada una de las escuelas o tendencias ha- 
remos uso de los conceptos que hemos expuesto, remitiéndolos al conjunto 
teórico al que pertenecen y donde surgieron con un contenido preciso, a fin de 
evitar ambigiiedades que en un discurso histórico no son oportunas. 

Intentamos presentar una taxonomía general de las teorías literarias que 
comprenda las que históricamente se han dado y las que pueden presentarse 
teóricamente. Y para ello podemos partir del esquema básico de una semio- 
logía y de los tres elementos que lo integran: el autor, la obra y el lector, con 
las relaciones que pueden establecer por medio de su forma o por medio de su 
significado con otros textos, con las referencias extratextuales, y con el con- 
texto social al que remiten. Aunque algunas teorías son parciales, como hemos 
dicho, y aunque otras que son generales siguen un enfoque no excluyente, por 
lo que no son únicas, y aunque finalmente algunas se presentan con pretensio- 
nes de universalidad, la mayor parte de las teorías generales o parciales tienen 
en cuenta todo el conjunto de elementos y de relaciones articulados en el es- 
quema semiótico, pero las agrupamos por el énfasis que ponen en uno de 
ellos: —. l ; 

a) Teorías que atienden principalmente al autor, su entorno y sus relacio- 
nes; son teorías que suelen orientarse hacia la expresividad del texto y quieren 
acceder al sentido de la obra a partir de los datos que proceden del autor y su 
vida real, y lógicamente suelen caer en un determinismo, porque parten del 
supuesto de que la obra tiene un significado y éste procede de lo que ha podi- 
do hacer el autor en un tiempo y un espacio determinados, en su vida familiar, 
social, profesional, etc. 

b) Teorías sobre la obra en sí, que se centran en la materialidad de la obra 
y buscan generalmente la objetividad; son teorías que quieren encontrar todo 
el significado de la obra en sus límites textuales; lógicamente tienden al aná- 
lisis de las unidades formales y a ver las relaciones que hay entre ellas para 
descubrir el sentido que pueden originar. Podrían clasificarse en dos grandes 
direcciones: las que atienden a las formas (teorías morfológicas) y las que 
atienden a las funciones (teorías funcionalistas), e incluso podrían situarse 
como un tercer grupo las teorías «contenidistas», pero éstas tienen menos re- 
lieve en la historia de la teoría literaria y no suponen, en general, otra opera- 
ción que la de un resumen, para el que ni siquiera es necesario entender o 
comprender el texto como literario, pues suelen detenerse en el significado re- 
ferencial de los signos lingúísticos. 

c) Teorías sobre el lector que consideran a la obra literaria como parte de 
un proceso de creación o de comunicación que se inicia con el autor, se for- 
maliza en el texto y se completa como tal proceso en la interpretación. Los 
presupuestos en que se basan estas teorías son nuevos en la historia: se consi- 
dera a la obra literaria como una propuesta de carácter formalmente acabada, 
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pero semánticamente abierta a interpretaciones que concretará cada uno de los 
lectores desde su propia competencia y condicionado por el horizonte histó- 
rico en que se halla. Sin embargo, no faltan precedentes de esta actitud en las 
teorías miméticas, y como tal consideramos la doctrina sobre la catarsis. 

Las teorías sobre el autor o teorías expresivas, florecen en un momento en 
que se cree que lo verdadero está en la historia y sus leyes, y lo más concreto 
históricamente es el autor; se acepta también el presupuesto de-que la obra 
tiene un significado (no varios sentidos) y procede de la intención del autor. 
El siglo xrx verá el auge de tales teorías, que seguirán fuertes hasta mediado 
el siglo xx, en convivencia desde el año 30 con los estructuralismos. Los estu- 
dios biográficos, históricos, psicocríticos y sociocríticos, son los más desta- 
cados. La crítica temática trata de dar cuenta de lo que quiso decir el autor 
(falacia intencional). Según N. Frye los estudios centrados en el autor (lo 
mismo que los que se centran en el lector) son enfoques externos a la obra y 
tienen limitaciones que derivan de su propia orientación: no dan cuenta de la 
forma literaria y no dan cuenta del lenguaje poético, porque el poeta mantiene 
frecuentemente una relación negativa con su contexto y resulta arriesgado in- 
terpretar la obra desde los hechos biográficos, o al revés partir de la obra para 
interpretar la vida del autor. La obra literaria, según Frye, sólo puede ser ex- 
plicada desde una teoría literaria (Frye, 1971). Sin embargo, desde que se ini- 
cia la historia de la literatura, en el siglo x1x, son innumerables los textos es- 
critos con erudición y fiabilidad sobre la vida, tanto privada como pública, de 
los autores que tienden a interpretar la obra a través de los hechos y de las 
conductas reales. Estas obras forman un corpus de utilidad para otros enfo- 
ques, como el psicocrítico o el sociocrítico, e incluso el pragmático. 

Las teorías orientadas a la obra en sí, reconocen en ella unas formas lin- 
gúísticas que expresan contenidos semánticos y tienen valores estéticos, étl- 
cos, creativos, etc., que dan lugar a ciencias como la ecdótica, la gramática del 
texto, la crítica lingúística, la retórica, el estructuralismo formal y funcional, 
los formalismos, etc. También en este apartado habría que situar las teorías 
psicocríticas y sociocríticas que analizan la conducta y las relaciones sociales 
de los personajes en el mundo ficcional creado por la obra literaria, como tra- 
sunto de las conductas y relaciones sociales del mundo empírico al que remi- 
ten los signos lingúísticos. 

La «obra en sí» es objeto también de la estilística, en cuanto considera a la 
obra no como un proceso expresivo, o como un proceso apelativo en relación 
al autor y al lector respectivamente, sino como una construcción lingúística 
diferenciada del discurso ordinario por rasgos literarios de extrañamiento, con 
autorreferencialidad, iconicidad y polivalencia. 

Las objeciones que M. L. Pratt (1977) ha puesto a estas teorías se refieren 
a que tampoco dan cuenta de la literariedad, puesto que ninguno de los rasgos 
determinables en el discurso son específicos de lo literario. Los hechos lin- 
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gúísticos no son literatura, aunque están en la literatura, aunque algunos usos 
quizá tengan una frecuencia mayor que en el lenguaje ordinario. Tampoco pa- 
rece admisible caracterizar la obra literaria mediante la falta de fuerza ilocu- 
tiva de sus enunciados, ya que tendríamos que identificar la obra con su dis- 
curso, y además no es cierto que los enunciados literarios no sean ilocutivos. 
El discurso literario no tiene valor ilocutivo para el mundo empírico, pero sus 
enunciados pueden ser perfectamente ilocutivos en el mundo ficcional en el 
que se usan. 

Quizá lo más destacable de la teoría literaria actual es el relieve que le da 
a la figura del lector, al considerar el proceso de comunicación como esquema 
en el que adquiere sentido la obra literaria. Porque en las etapas anteriores co- 
rrespondía al autor (al hombre agente: a la poiesis) diseñar el esquema lógico. 
en el que adquieren significado las unidades que el lector o el teórico identifi- 
ca en la obra literaria, o las formas, cuyas relaciones y unidades observaba e 
interpretaba la poética; ahora el lector, a partir de los signos lingilísticos de 
significado impreciso en su uso literario, y ayudado por la hermenéutica, por 
el contexto, o por otros lectores, mediante procesos de transducción, accede, 
completa, o crea un sentido, es decir, alcanza su «lectura»; el texto literario 
actúa como un estímulo capaz de admitir varias interpretaciones. 

Por último, tendríamos que referirnos a la llamada teoría empirica de la li- 
teratura, que señala el objeto de la teoría literaria fuera de la obra, fuera del 
autor y fuera del lector, es decir, fuera del esquema semiótico que origina, y lo 
sitúa en los efectos que produce en la sociedad donde se crea o donde se lee 
(Schmidt, 1980). 

El estudio de las teorías miméticas lo emprendemos desde la perspectiva, 
y con los conceptos y el vocabulario que hoy nos proporciona la teoría lite- 
raria en su conjunto como especulación científica justificada por una crítica de 
la razón literaria y con los criterios que utiliza la crítica literaria en su activi- 


dad valorativa. 
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Al final de cada capítulo incluimos algunos textos que consideramos bási- 
cos para ilustrar las posiciones teóricas de cada autor; señalamos en cada caso 
la traducción que hemos seguido, y a la que nos atenemos; remitimos para ello 
al año de la traducción, según figura en la bibliografía final. 

La bibliografía la reseñamos conjuntamente (obras literarias / obras de in- 
vestigación) poniendo los apellidos del autor, la inicial de su nombre, la fecha 
de la primera edición siempre que ha sido posible, y el título en español, 
cuando hemos manejado la traducción si se trataba de una obra en otro idio- 
ma, seguido de lugar, editorial y fecha de la edición manejada, de manera que 
las referencias textuales remiten a las hojas de este texto traducido, pero a tra- 
vés de la fecha de la edición original. 


CaArriruLo Í 


LOS INICIADORES DE LAS IDEAS ESTÉTICO-LITERARIAS 


I 
ORÍGENES DE LAS REFLEXIONES ESTÉTICO-LITERARIAS 


1. LA INSPIRACIÓN POÉTICA SEGÚN LA TRADICIÓN ÉPICO-LÍRICA 


La reflexión sobre el arte y la belleza nace vinculada al quehacer artístico 
y a la filosofía y está estrechamente relacionada con el marco histórico-social 
en el que se produce. Las primeras reflexiones en torno a la creación artística, 
sus fuentes, sus procedimientos y su función, se encuentran en los textos de la 
tradición épico-lírica de la Grecia arcaica, y participan activamente de la fiso- 
nomía del contexto temporal y espacial en el que aparecen. Siendo el arte un 
hecho social, espejo y lámpara que alumbra el acontecer del hombre, las pri- 
meras referencias de carácter estético-literario manifiestan con claridad su 
pertenencia a un orden existencial en el que el ser humano, profundamente 
religado a lo divino, sitúa en lo religioso la fuente de la creación artística y 
halla en las sagas míticas su repertorio temático. 

Tanto en la épica de Homero y Hesíodo como en los textos de los poetas 
líricos, Solón, Arquíloco, Anacreonte, Píndaro, Safo, etc., se plantean ya cues- 
tiones que serán cruciales para la teoría literaria posterior: el origen de la poe- 
sía, los fines que pretende, su relación con la verdad y con la belleza, sus valo- 
res formales y sociales, etc. ' 


LA TRADICIÓN ÉPICA 


Homero y Hesiodo no son ejemplos aislados en la épica griega, sino que 
proceden de una tradición oral plurisecular que se desarrolla y decae al hilo de 
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las transformaciones sociales y va siendo paulatinamente relevada por otros 
géneros. La reflexión metaartística que introducen los poemas épicos, paralela 
a la que se produce en el ámbito de la lírica, será oportunamente contestada 
por la reflexión filosófica, consciente del arraigo popular, y por lo tanto de la 
capacidad modelizadora de saberes y costumbres, de un género que recoge 
puntualmente los mitos, las creencias y los aconteceres del hombre griego. 

En una sociedad como la de la Grecia arcaica, en la que no se había ope- 
rado aún ese corte entre los hombres y los dioses que vendría a objetivarse 
con la tragedia, el Olimpo era un ámbito próximo cuya presencia se invocaba 
y se dejaba sentir en la vida doméstica, y no es extraño, por tanto, que la ins- 
piración poética, el misterioso don que los poetas poseían y que los diferen- 
ciaba del resto de los mortales, se atribuyese a esa instancia superior con la 
que el hombre tenía un trato tan habitual y familiar. 

La creencia en la intervención divina fue una constante en el mundo grie- 
go, que humanizó a sus dioses y les asignó la responsabilidad en la pro- 
ducción de todo tipo de estados mentales difíciles de entender por su carácter 
excepcional (Dodds, 1989: 16-26). Un comportamiento imprudente o inexpli- 
cable, como el que observa Agamenón en la llíada al resarcirse de la pérdida 
de su favorita robándole la suya a Aquiles, es atribuido a la até, al anubla- 
miento o perplejidad momentánea de la conciencia, una suerte de locura 
pasajera de la que se hace responsable a un agente sobrenatural. Al verse in- 
culpado, Agamenón cita como responsables de su até a tres agentes de carác- 
ter suprahumano, la moira, la Erinia y Zeus, y declara: «no soy yo el culpable, 
sino Zeus, el destino y la Erinia, vagabunda de la bruma, que en la asamblea 
infundieron en mi mente una feroz ofuscación [até] aquel día en que yo en 
persona arrebaté a Aquiles el botín. Más ¿qué podría haber hecho? La divini- 
dad todo lo cumple». 

Otro tipo de intervención psíquica frecuente en los poemas de Homero es 
la comunicación de menos, el acrecentamiento del valor moral o de la fuerza 
física con que un dios favorece a un hombre. El menos es el valor moral que 
Atenea infunde en Telémaco, en la Odisea, para enfrentarse con los preten- 
dientes de su madre, y es también el vigor corporal que Apolo insufla en el 
ánimo de su protegido Glauco. En ambos casos se trata de un estado singular 
en el que el griego recaba la intervención de lo divino. De un modo semejante, 
el poeta apelará al poder de los dioses y los invocará para alcanzar ese mo- 
mento misterioso que define el advenimiento de la poesía: la inspiración. 
Como afirma Nietzsche (1990: 34-35), «la diurna vigilia de un pueblo míti- 
camente excitado, como el de los antiguos griegos, es, de hecho, merced al 
milagro que se opera de continuo, tal y como el mito supone, más parecida al 
sueño que a la vigilia del pensador científicamente desilusionado». 
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Los dones de las Musas: el argumento 


En Homero y Hesíodo el aedo destaca sobre el común de los mortales por 
su capacidad para entablar una relación particular de comunicación con la di- 
vinidad. De hecho, la sistemática invocación a las Musas al inicio de los poe- 
mas parece algo más que una fórmula retórica, en la que quizá se fue convir- 
tiendo más tarde a medida que se iba produciendo la fosilización del proce- 
dimiento. 

A pesar de lo constante de la invocación no resulta sencillo sistematizar 
los tipos de ayuda que las Musas podían prestar al poeta. Sin duda un estado 
peculiar, la inspiración, debía acompañar la escritura de los versos, ya que sin 
ella el poeta, como suele declarar, sería incapaz de narrar los hechos de los 
que las Musas son testigos oculares. Las Musas, encabezadas por su madre 
Mnemósine, que representa la memoria, son poseedoras de un saber omní- 
modo que abarca el pasado, el presente y el porvenir, y desde su atalaya cós- 
mica han contemplado las incidencias del mundo desde sus orígenes. Es natu- 
ral, entonces, que el poeta se dirija a ellas para recabar un saber que está más 
allá de sus posibilidades, puesto que su tarea estriba en la fijación y la difu- 
sión de un pasado mítico que sólo a través de ellas resulta accesible al hom- 
bre. 

Decidme ahora, Musas, dueñas de olímpicas moradas, 
pues vosotras sois diosas, estáis presentes y sabéis todo, 
mientras que nosotros sólo oímos la fama y no sabemos nada, 
quiénes eran los príncipes y los caudillos de los dánaos. 
El grueso de las tropas yo no podría enumerarlo ni nombrarlo, 
ní aunque tuviera diez lenguas y diez bocas, 
voz inquebrantable y un broncíneo corazón en mi interior, 
si las Olímpicas Musas, de Zeus, portador de la égida, 
hijas, no recordaran a cuantos llegaron al pie de llión. 
(Homero, Ilíada, 1991: U, 484-93.) 


Al inicio de sus Teogonías Hesíodo declara haber recibido de las Musas el 
don del canto mientras apacentaba su ganado al pie del Helicón: 

Así dijeron las hijas bienhabladas del poderoso Zeus. Y me dieron un cetro 

después de cortar una admirable rama de florido laurel. Infundiéronme voz di- 

vina para celebrar el futuro y el pasado y me encargaron alabar con himnos la 

estirpe de los felices sempiternos y cantarles siempre a ellas mismas al princi- 

pio y al final. 

: (Hesíodo, Teogonía 1, 1983: 30-34). 


Entre el poeta y las Musas se da una comunicación de tipo religioso me- 
diante la cual el aedo recibe la revelación del argumento de la obra poética. 
En repetidas ocasiones, esta revelación de carácter divino va asociada a la ce- 


34 | Iniciadores de las ideas estético-literarias 


guera, en un simbolismo que vincula la falta de visión física con la compen- 
sación de la visión sobrenatural del poeta. La ceguera de Homero habría que 
situarla en este orden de cosas; el propio Homero, en la Odisea, relata la apa- 
rición de un heraldo que conduce al divino aedo Demódoco, «a quien la Musa 
que lo amaba había concedido su porción de bienes y de males, pues al pri- 
varle de la vista le había concedido la facultad de cantar melodiosamente». 
Las invocaciones épicas inciden con frecuencia, en todo caso, en el carácter 
transcendental de esta experiencia de comunicación con las Musas, y de ahí el 
reconocimiento que el aedo alcanza, como portavoz de los dioses, por encima 
de los artífices del trabajo manual. «De parte de cualquier ser humano que pi- 
se la tierra —señala Homero—, la honra y el respeto mayor los aedos mere- 
cen, que a ellos sus cantares la Musa enseñó por amor de su raza» (Odisea, 
1982: VIIL, 478-481). 


Los dones de las Musas: la palabra poética 


' De acuerdo con la genealogía mítica que se atribuye a las Musas, que se 
presentan ya como descendientes de Zeus y de Mnemósine ya como descen- 
dientes de Harmonía, el segundo y no menos importante de los dones que la 
inspiración procura al vate es el de la belleza formal que debe adornar el canto 
para que éste resulte seductor al público. El poeta solicita del estro superior 
que le conceda el don de revestir el argumento con un tipo especial de len- 
guaje, la aoidé, cuyo potencial persuasivo conoce. El aedo, plenamente cons- 
ciente de su función social, es un cantor de epos, no de logos, y presenta el ar- 
gumento revelado en una lengua singular que hoy llamaríamos «lenguaje 
poético», un lenguaje que, arropado en la experiencia simultánea de la danza y 
de la música, la triúnica choreia, produce fascinación en el auditorio. En la 
actitud extática de cantores, citaredos y oyentes, que puede verse en las cerá- 
micas griegas de la época, aparece registrado ese poder hipnótico del arte. 

Hay diferencias notables entre la manera en que Homero concibe su mi- 
sión como poeta y el modo en que lo hace Hesíodo. Aunque Homero se siente 
superior al vulgo, por haber sido distinguido de un modo especial por los dio- 
ses, se concibe a sí mismo como un hábil artesano de utilidad pública (Gil, 
1967: 20), pues su función es narrar los hechos gloriosos con los que el pue- 
blo, en esa fase épica de su historia, se identifica. Hesíodo, por el contrario, 
concibe su misión como la de un sacerdote o mántico, y así lo explicita al des- 
cribir la visita de las Musas, que lo consagran con el símbolo que identifica a 
los videntes: la rama de laurel. Lejos de la modestia de Homero, cuya presen- 
cia permanece humildemente solapada por detrás de la trama épica, Hesíodo 
se considera el depositario de una verdad trascendente, y, en cuanto tal, no 
vacila en proporcionar a la historia datos sobre su vida. En las T: eogonías las 
Musas proporcionan a Hesíodo un conocimiento de tipo histórico, como el del 
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epos homérico, y además un conocimiento de carácter cosmológico y teoló- 
gico. El poeta es el receptor y el transmisor de un saber trascendente. 

Aunque se ha escrito mucho sobre la verdadera índole de la experiencia de 
Hesíodo parece que no cabe limitarla a una simple ficción literaria. En el 
contexto en que se inscribe, y dada la mentalidad mágica de los campesinos 
de la Beocia contemporánea al poeta, que creían poder ser poseídos por las 
ninfas de los bosques, la invocación a las Musas adquiere un sentido más allá 
del que expresan las fórmulas de proemio que se harían habituales a partir de 
entonces. 


LA TRADICIÓN LÍRICA 


A partir de Hesíodo la invocación a las Musas empieza a trivializarse 
hasta el punto de que no es posible determinar el sentido que este topos litera- 
rio tuvo en los yambógrafos y elegíacos arcaicos, en la lírica monódica o en la 
lírica coral. Sacralizadas por la tradición, las fórmulas de invocación a las 
Musas recorren profusamente la obra de los líricos arcaicos, pero hay que lle- 
gar hasta Píndaro para volver a sentir, con la radical intensidad con que se - 
manifiesta en la épica, la dimensión divina o numinosa de la palabra poética. 
Entretanto, y como expresión del progresivo acomodo de la instancia religiosa 
a la vida práctica, cabe reseñar ejemplos como el de Arquiloco de Paros, que 
parece utilizar el expediente de la invocación a las Musas como un mero for- 
mulismo largamente consensuado, y que acusa su desgaste al atribuir la inspi- 
ración a los efectos del. vino, enlazando así con la larga tradición del vate 
ebrio. 


Cómo marcar el inicio del bello canto del divino Dioniso, 
el ditirambo, sé yo, cuando el vino fulmina mis entrañas. 


En el camino de la trivialización Solón de Atenas no solicita ya, en su Ele- 
gía a las Musas, ni la memoria de las gestas del pasado ni la belleza formal, 
sino el reconocimiento que le corresponde como ciudadano al servicio de la 
«comunidad y de los ideales de la diké (justicia). 


Espléndidas hijas de Zeus del Olimpo y de Mnemósine, 
Musas de Pieria, escuchadme en mi ruego... 

Dadme la prosperidad que viene de los dioses y tenga 
ante los hombres por siempre un honrado renombre... 


En una línea similar, Teognis de Mégara invoca a las Musas para que ven- 
gan a poner orden en un mundo que presencia la decadencia de la nobleza y el 
ascenso de los plebeyos enriquecidos. 

Hay que llegar hasta Píndaro para encontrar de nuevo la relación del poeta 
con una instancia transcendente que le proporciona una sofía de carácter su- 
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perior. Píndaro es muy consciente de su oficio de poeta, de sus cualidades in- 
natas y del artificio que las potencia, pero se siente a menudo presa de la di- 
vina manía y tiene la convicción de que «es ciega la mente del hombre que sin 
las Heliconíadas rastrea el profundo camino de la sofía» (Peán VIL, b6). En 
los momentos cumbre del proceso creador, Píndaro rebasa la abundancia de su 
talento personal y se declara intérprete o portavoz de la Musa —«Predice, oh 
Musa, y yo seré tu intérprete» (fr. 150) — e incluso mantis o profetés —«A 
mí, como adivino que soy» (fr. 75, 13)—, actitud que preludia las teorías de 
Demócrito y de Platón sobre el poeta furioso. 


2. LAS FUNCIONES DE LA POESÍA 


La belleza formal y el argumento heroico se presentan conjuntamente en 
la épica arcaica para constituir una modalidad privilegiada de pedagogía. Du- 
rante siglos, y antes de ser condenados por la razón filosófica, los episodios 
épicos, y en particular los de Homero, fueron los pilares de la educación de 
los griegos. Esta función social reconocida a la literatura procede sin duda de 
la unión inseparable de la poesía y el mythos, pues tanto en Homero como en 
Hesíodo la actividad mitopoyética está concebida como un medio al servicio 
de la virtud (areté), en Homero de una areté enfocada a la nobleza, en He- 
síodo de una areté de carácter popular. 

La finalidad didáctica, que es familiar al hombre griego desde el origen 
mismo de la poesía, porque el arte surge para expresar los ideales de un pue- 
blo, no excluye una finalidad hedonista, en la que los poetas no dejan de in- 
sistir y según la cual la poesía tiene también el fin de alegrar. Homero tiene en 
alta estima el placer que la poesía proporciona a los hombres, pero no lo en- 
tiende como algo diferente o más elevado que el que proporciona la comida, 
el vino, el baño caliente o el reposo. No se puede olvidar que la poesía desem- 
peñaba, con la música y la danza, un papel lúdico en las celebraciones y ban- 
quetes. 

Sin duda están prefiguradas desde estos primeros tiempos las dos funcio- 
nes básicas tradicionalmente atribuidas al arte: la de enseñar y la de entrete- 
ner, la instrucción y el deleite. 


3. LA REFLEXIÓN FILOSÓFICA SOBRE LA POESÍA. DEMÓCRITO. HERÁCLITO. 


La tradición épica representa al poeta como un ser que recibe de las Musas 
un conocimiento y unas habilidades especiales, pero que no se halla poseído 
por ellas ni en estado de enajenación o éxtasis. El poeta es un intérprete de las 
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Musas y un medio o instrumento de la divinidad. La idea del poeta frenético 
que escribe en un estado mental anormal, especie de trance, no aparece, que 
sepamos, hasta Demócrito. Este filósofo sostuvo que los mejores poemas eran 
los compuestos «con inspiración y aliento santo», y negó que nadie pudiera 
ser un gran poeta sine furore. Es, pues, a Demócrito y no a Platón, a quien de- 
bemos la concepción del poeta como un ser extático y la concepción de la 
poesía como una revelación aparte y más allá de la razón. A Demócrito y tal 
vez a Empédocles, para quien el entusiasmo, el arrebato creador, sería la ma- 
nifestación del daimon, el ser divino que habita en nosotros y que ha sido 
condenado a expiar en la tierra una falta cometida en el mundo de los dioses. 
Según Horacio, Demócrito excluía del Helicón a los poetas que estaban en su 
sano juicio. En el trance creador, el poeta se halla en una disposición psíquica 
y corporal que le confiere una especial sensibilidad, semejante a la que ex- 
plica los sueños premonitorios o la capacidad adivinatoria de los moribundos 
(como la que Héctor manifiesta al predecir, agonizante, la muerte de Aquiles). 
Los dioses emiten un sagrado soplo que el alma del poeta, exquisitamente 
sensible, recibe, quedando así in-habitada en cierto modo por lo divino, en 
estado entusiástico, con el sagrado hálito en su interior. Por primera vez se 
manifiesta la teoría de la inspiración, cuyos antecedentes se hallaban en Ho- 
mero y Hesíodo, en términos del más estricto materialismo: con la introduc- 
ción masiva de átomos ígneos que hemos de suponer existentes en el sagrado 
soplo, se produce, a través de los poros, o más probablemente de la respira- 
ción, una inflamación en el alma del poeta que, poniéndolo en un estado de 
agitación semejante a la locura, aumenta al máximo su capacidad creadora. 


Demócrito no niega tajantemente al poeta la paternidad de sus obras, pues 


la creación poética exige la existencia de unas facultades previas, pero condi- 
ciona su operatividad al estímulo poderoso de un agente externo sobrenatural 
que sume al poeta en un estado de endiosamiento en el que percibe efluvios de 
seres y cosas que en su normalidad psíquica sería incapaz de percibir. Según 
esta teoría, no puede considerarse al poeta un autor pleno, consciente y res- 
ponsable de sus obras, pues depende del hálito divino que transitoriamente se 
instala en él. i 
La teoría de la revelación que está presente en los textos de los poetas fue 
contestada por los primeros filósofos. Los llamados físicos de Jonia (Tales, 
Anaxímenes, Anaximandro y Heráclito) situarán el principio de todas las co- 
sas en los elementos naturales, pero evitarán cautelosamente considerar entre 
ellos al elemento tierra, que había sido postulado por Hesíodo, en su Teogo- 
nía, como el principio generador del mundo. Como ha escrito Clemence Ram- 
neux (1978), los filósofos de la naturaleza echaron vino nuevo «en los odres 
viejos de las genealogías reveladas por las Musas»; este gesto, que hay que 
definir como antimitológico, no debe interpretarse como una desacralización 
del cosmos en favor de una física de corte materialista, sino como una firme 
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apuesta, que pronto dará sus frutos, hacia la construcción de un sistema de 
pensamiento en el que se perfila una concepción monoteísta como reacción 
ante una idea de los dioses demasiado antropomórfica y demasiado plural. De 
acuerdo con el ambiente en el que se produce, la materia de los filósofos de la 
naturaleza, el agua de Tales, el aire de Anaxímenes o el fuego de Heráclito, es 
materia divinizada, traspasada también por ese soplo divino que atraviesa al 
poeta en el instante creador. 

En la misma línea de pensamiento cabe situar a Heráclito, en el que, ya en 
el siglo v a. de C., encontramos una clara negativa de la revelación poética. 
Condena a Homero y a Arquíloco (fr. 42), basándose precisamente en que am- 
bos gustan del mito, que encarna para él lo diverso y sensible y aparta, por lo 
tanto, del conocimiento de lo universal (fr. 56). A pesar de ser «el más sabio 
de todos los'helenos», Homero quedó limitado por el conocimiento sensorial, 
al no penetrar el significado y la importancia del logos que se oculta detrás de 
la multiplicidad de las cosas. Heráclito persigue en lo inestable la firmeza del 
logos, busca en el mundo un sol que no se ponga, un Zeus que, al contrario 
que el de la /líada, no se oculte jamás. En este sentido Heráclito aparece como 
un claro precedente de la filosofía platónica, que condenará el arte por ser un 
mundo engañoso de apariencias, una imitación espúrea del logos que subyace 
en lo cambiante de las formas sensibles. 


n 
LA ESCUELA PITAGÓRICA 


1. PRESENTACIÓN 


El estudio de la doctrina pitagórica plantea numerosas dificultades debido 
principalmente a la escasez de testimonios directos entre el siglo vi a. C. y 
mediados del siglo 1v a. C. La pobreza de los testimonios acerca de ella en 
estos casi dos siglos nos impide tener un conocimiento más solvente de la in- 
fluencia de Pitágoras y de sus primeros discípulos en la vida intelectual de la 
Atenas clásica. No obstante, y aunque sea a través de testimonios indirectos, 
como los de Heráclito, Platón, Aristóteles o Diógenes Laercio, podemos re- 
construir las principales directrices de su pensamiento. Sabemos, por ejemplo, 
que proceden de las colonias dóricas en Italia, y parece confirmado que el 
fundador de la escuela, Pitágoras, vivió en el siglo vi a. C. y alcanzó su ma- 
durez en la sexagésima Olimpiada. Sabemos también que los pitagóricos for- 
maban una comunidad de carácter moral y religioso que se constituyó a un 
tiempo como una escuela filosófico-científica orientada hacia el cultivo de la 
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filosofía y otras disciplinas, como la aritmética, la música y la astronomía. 
Pitágoras es el inspirador de una particular estética existencial, especialmente 
dirigida a la clase aristocrática; la filosofía de Pitágoras es toda ella una esté- 
tica práctica. Incluso, en opinión de Bayer (1961), es la primera en ocuparse 
realmente de la estética. É 


2. TEORÍA DEL CONOCIMIENTO 


Al igual que otras corrientes filosóficas de la época, como el orfismo, los 
pitagóricos se proponen como meta la salvación del alma, y articulan su pen- 
samiento-en torno a la idea de que no hay salvación posible sin conocimiento. 
El conocimiento se presenta como el vehículo de salvación del hombre y del 
mundo. Para los pitagóricos, la única posibilidad de llegar al conocimiento de 
la totalidad de lo real es a través de la purificación del alma, que se encuentra 
separada del cuerpo. Como la purificación del alma demoníaca permite el co- 
nocimiento total, también, al contrario, el conocimiento de la matemática, la 
astronomía, la geometría, la aritmética y la música permite realizar la purifica- 


ción del daimon. Esto explica y justifica el cultivo de la filosofía y otras cien- | 


cias como el único medio posible de alcanzar el conocimiento. 

La cuestión resulta verdaderamente importante, porque el logro del cono- 
cimiento a través de la filosofía y de las restantes ciencias permite traspasar al 
alma universal el orden y la armonía del cuerpo, que la hacen similar a la di- 
vinidad y produce un efecto catártico íntimamente relacionado con su con- 
cepción de la música y de las matemáticas. 


3. METAFÍSICA DEL NÚMERO. LA BELLEZA COMO ORDEN Y ARMONÍA 


De enorme importancia para la historia de la estética fue la opinión pita- 
górica de qué el mundo está construido sobre relaciones matemáticas. En la 
metafísica, Aristóteles comenta que los pitagóricos «supusieron que los ele- 
mentos de los números eran los elementos de todos los seres y que todo el 
cielo era armonía y número». El Número aparece en la doctrina pitagórica 
como el fundamento de la ciencia. Uno de los principios fundamentales de la 
ciencia y la filosofía pitagóricas señala que el Número es la esencia de todas 
las cosas. Es el principio. rector del universo o cosmos (palabra que significa 
«ordem») y todos los. objetos del cosmos están presididos por y sometidos a la 
ley del número; todas las cosas materiales participan del número y, en conse- 
cuencia, responden a un orden y a una armonía determinados. 


40 Iniciadores de las ideas estético-literarias 


A A A A A A A A 


Para los pitagóricos el Número representa la forma universal y la materia 
de todas las cosas, la esencia de las cosas, de tal forma que pasó a ser el arque- 
tipo de todo, pero no en el sentido platónico de causa formal y trascendente, 
sino en el sentido de forma inmanente a las cosas mismas (Nestlé, 1962: 68 y 
sigs.). Sólo mucho más tarde, a partir del siglo Iv a. C., los pitagóricos atribu- 
yen al número una realidad trascendente similar a la platónica, pero ésta es 
una idea que no se encuentra en los primeros pitagóricos. En la Matemática, . 
como en otras ciencias, todo está presidido por un orden y una armonía (a 
partir del número y la medida) que se identifican con el mundo. Este aspecto 
de su doctrina ha tenido repercusiones importantes: el mundo es orden, es ar- 
monía, y es precisamente en ese orden, en esa armonía, y en el acuerdo mutuo 
de las partes donde se encuentra la belleza del cosmos, que posteriormente ha 
de ser proyectada sobre la ética y la política, porque también la vida indivi- 
dual y la vida social exigen el orden y la armonía. Esto explica que el pitago- 
rismo haya supuesto también un modo de vida peculiar y un modo de pro- 
pagar desde la política su ideal filosófico y vital, , : 

Por otro lado, la equiparación del número con la esencia lleva a los pita- 
góricos a la identificación del uno con lo divino, con lo moral o estéticamente 
positivo; mientras que lo no-uno, lo múltiple, se identifica con lo negativo, 
con aquello que estética o moralmente puede resultar perjudicial para la so- 
ciedad. De ahí que surja toda una tabla de oposiciones dicotómicas, de pares 
antitéticos del tipo 


bien mal 

unidad pluralidad 
impar par 

luz oscuridad, etc. 


donde cada elemento de la naturaleza posee a la vez un término positivo y su 
contrario, y de esa unión de contrarios surge la armonía y, por tanto, la belleza 
y el orden, presididos siempre por el número. 


4. VALOR CATÁRTICO DE LA MÚSICA 


La concepción matemática da coherencia a todas las cosas materiales, y 
naturalmente se aplicaba también a otras actividades, como la poesía, la pin- 
tura y, de manera especial, a la música. Para los pitagóricos la música llega a 
tener un alcance cosmológico, de tal manera que pueden hablar tanto de la 
música que ordena el alma, como de la música de las cosas materiales. 

Resulta curioso observar que los pitagóricos llegaron a precisar toda su 
concepción matemática al comprobar en la música que la variación de los so- 
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nidos estaba en relación directa con la longitud de las cuerdas del instrumento 
musical, y que, por tanto, las variaciones musicales pueden ser formalizadas 
por medio de proporciones matemáticas. Así vinculan la música con la mate- 
mática. Cuenta Jámblico, que vivió en los siglos mi-rv de nuestra Era y es una 
fuente importante del pitagorismo, dada la escasez de documentos anteriores, 
que: 


En cierta ocasión (Pitágoras), estando meditando y reflexionando si sería 
posible idear para el sentido del oído una cierta ayuda instrumental, segura e in- 
falible, similar a la que tiene la vista con el compás o la regla, y el sentido del 
tacto con la balanza y el invento de las medidas, por azar divino, al pasar delan- 
te de una herrería, escuchó el sonido de los martillos golpeando el hierro sobre 
el yunque, produciendo sonidos sumamente armoniosos entre sí, excepto una 
combinación. Entre ellos reconoció la octava, la quinta y la cuarta, y observó 
que el intervalo entre la cuarta y la quinta era en sí disonante, pero llenaba la 
gran diferencia entre ambas. 

Contento por ver cumplido su propósito con ayuda divina, se dirigió a la 
fragua y a través de diversos experimentos descubrió que las diferencias en las 
alturas del tono se debían a la masa de los martillos y no a la fuerza de los que 
martilleaban ni al cambio de posición del hierro que estaban golpeando. Com- 
probando el peso de los martillos regresó a casa y colgó cuatro cuerdas del 
mismo material, del mismo grosor y retorcidas de la misma forma. Del extremo 
de cada una de ellas suspendió un peso y consiguió que las cuerdas fueran per- 
fectamente iguales en longitud. 

Luego, tocando a la vez las cuerdas de dos en dos, descubrió las consonan- 
cias musicales antes citadas, diferentes según los pares de cuerdas. Encontró 
que la cuerda tensada por el peso mayor en relación con la tensada por el peso 
menor hacía sonar la octava, el peso de la primera era doce y el otro seis. De- 
mostró que la octava se basa en la proporción 2: 1, hecho que los mismos pesos 
pusieron en evidencia. 


(Jámblico, 1991, Vida pitagórica XXVD, 


De igual modo, descubrió que la quinta se basaba en una proporción 3:2 y 
asi sucesivamente. Pitágoras experimentó con numerosos instrumentos y des- 
cubrió la progresión, de la que obtuvo su teoría acerca del octacordio. 

La armonía, según esto, dependía de la relación matemática de las cuer- 
das, y a través de este ejemplo puede considerarse ya la estética pitagórica 
como una cuestión de proporción, medida y número. 

Posteriormente los pitagóricos vinculan la armonía de la música con la 
expresión de la armonía del mundo, una de las formas que tiene de mani- 
festarse la constitución armónica del cosmos. El cosmos está continuamente 
produciendo la música de las esferas, que por su carácter permanente no so- 
mos capaces de escuchar. 

De este modo: 
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a) la armonía, el orden y la proporción (la symmetria) eran a un tiempo 
conceptos bellos y útiles, y constituían una propiedad objetiva de las cosas 
particulares y, en general, del universo; 

b) la armonía de las cosas reside en la relación consensuada entre sus par- 
tes; y 

c) la armonía es un sistema matemático que se basa en el número, la me- 
dida y la proporción. Esta filosofía matemática, derivada de la acústica, se ex- 
trapola no sólo a la cosmología pitagórica sino al arte en general, de modo tal 
que asistimos a una especie de consagración de orden teórico de la futura es- 
tética griega, aplicable a la música y también a las artes plásticas. 

Aunque la contribución en esta línea de la doctrina pitagórica ha sido 
enorme en el campo del arte y de la estética (Eggers, 1978; Melero Bellido, 
1972; Plazaola, 1991; etc.) no se trata, con todo, de que el arte griego no vi- 
niera indagando desde muy antiguo en esta dirección. El arte micénico evolu- 
ciona claramente hacia la ordenación geométrica en la arquitectura, en la de- 
coración y en la cerámica, y también el arte geométrico de la edad oscura. Se 
trata, por tanto, de una constante en la indagación estética que la filosofía pi- 
tagórica refuerza aún más. 

El concepto de belleza como relación armónica entre las partes pasa a ser 
un auténtico axioma de la estética antigua, de tal modo que la palabra armonía 
designaba la belleza en un sentido lato, mientras que en un sentido más res- 
tringido solía utilizarse la palabra symmetría. 

De las tres artes que se implican en la triúnica choreia, los pitagóricos 
creen que la parte fundamental es la música. Pitágoras cree que la música, la 
danza y el canto no afectan únicamente a su ejecutor sino también al público, 
y levanta en torno a la música una auténtica teoría de la catarsis. Según vemos 
en los textos de Jámblico, la música tiene el poder de apaciguar las pasiones y 
colocar al oyente en un estado anímico de concordia con el universo, aunque 
también tiene el poder de corromperlas. Cuenta este autor cómo en cierta oca- 
sión Pitágoras disuade a un joven borracho de Tauromenio, excitado por una 
melodía frigia de flauta, de matar a su rival por la conquista de una dama, y lo 
hace proponiendo un cambio al ritmo espondaico. Jámblico cuenta también 
cómo Empédocles, tocando la cítara, calma a un joven excitado contra el juez 
que había condenado a muerte a su padre. 

Así pues, la música tenía una función psicagógica, podía ser guía del 
ethos, conducir las almas. Por esta razón los pitagóricos y sus seguidores dis- 
tinguen entre buena y mala música y, dada su incidencia social, se establece 
un verdadero decálogo que reglamenta su uso. Los griegos insistirán mucho 
en el carácter ético y en las potencialidades pedagógicas de la música, pero no 
en su carácter religioso, que es más propiamente pitagórico. También Platón - 
va a insistir mucho en los valores pedagógicos de la música y en su interés pa- 
ra el cuidado del alma. Para los pitagóricos la música es, pues, el arte por 
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antonomasia, y Platón contribuirá en gran medida a afianzar esta conside- 
ración. : 

La música ejercía sobre el alma un efecto purificador o catártico. Se trata 
de una catarsis allopática (frente a la aristotélica), pues su efecto actúa sobre 
la moral y no sobre la emotividad del receptor, como parece sostener Aristó- 
teles. La música es orden y armonía, y, por una especie de empatía con ella, 
también el resto de las artes, entre ellas la poesía, podían generar unos senti- 
mientos de orden, armonía y bondad. Resultado del valor catártico de la mú- 
sica y de la concepción matemática de la armonía y del orden se llegó a la 
identificación de lo bello con lo bueno, y del arte con la moral y las buenas 
costumbres. 


TI 
LOS SOFISTAS 


1. EL GRUPO DE SOFISTAS 


La sofística es un movimiento filosófico y cultural que aparece en Grecia 
y se deja sentir particularmente en Atenas en el siglo v a. C. Está constituido 
por varios filósofos entre los que destacan Protágoras, Pródico, Hipias, Gor- 
glas, Trasímaco, Licofrón, etc. Ni el grupo, ni la denominación, ni el número 
de sofistas están bien determinados, algunos historiadores señalan escuelas y 
hablan de sofistas educadores, retóricos, creadores, etc., algunos limitan el 
número de sofistas a los cuatro primeros, otros incluyen más de los que cita- 
mos, y, por último, hay textos que llaman sofista a Sócrates o a Platón. En 
realidad, el término «sofista» pasó de tener un sentido genérico de «sabio», y 
de aquí su aplicación a cualquier filósofo, a tener un sentido peyorativo para 
referirse a quien utiliza sofismas, es decir, un discurso con argumentos falsos. 

Históricamente el término «sofística» denota una escuela que florece en 
Atenas en el siglo v a. C. y que se caracteriza porque da un giro a la filosofía 
haciéndole desplazar el interés desde la cosmología hasta la antropología, es 
decir, del mundo de la naturaleza al mundo del hombre. Este cambio arrastra 
otros muchos, tanto en la conducta reflexiva del filósofo, como en su acti- 
vidad profesional y en su proyección y valoración social. 

A pesar del sentido peyorativo que adquiere el término «sofista», y que se 
debe a los modos de actuar de los filósofos así denominados, hay que reco- 
nocer que sin ellos sería difícil explicar las figuras de Sócrates, de Platón y de 
Aristóteles, y también hay que reconocer, como destacó Ortega y Gasset, la 
«modernidad» de los sofistas, que propugnaron una desacralización de con- 
ceptos y de instituciones que se consideraban intocables, imponiendo una vi- 
sión laica de las leyes y del saber. 
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La situación cultural que les sirve de contexto y que ellos mismos contri- 
buyen a crear, resulta semejante a la que más tarde se encontrará en el paso de 
la Edad Media al Renacimiento, con el fenómeno humanista, y que dará lugar 
a actitudes muy parecidas y también a cambios profundos en el conocimiento 
del hombre. 

Son escasas las noticias que tenemos de los sofistas. Sus escritos apenas si 
les sobrevivieron debido a que, según advirtió ya Tucídides, son discursos 
brillantes para un auditorio y unas circunstancias puntuales. Los escritos que 
más permanecieron en el interés, los de Protágoras, apenas se mantuvieron 
hasta el final de la Antigijedad y luego fueron olvidados. A pesar de que los 
sofistas insisten en sus diferencias personales, desde la perspectiva actual 
forman una escuela compacta y los efectos de sus escritos en la cultura fueron 
inmediatos e idénticos. 

Conocemos algunos de los textos de los sofistas a partir de la llamada 
tradición doxática, es decir, por frases y sentencias suyas que otros autores re- 
cogen en antologías o reproducen como apoyo en sus escritos, o bien las se- 
ries que aparecen en prontuarios de citas. Esto añade una dificultad para inter- 
pretarlas porque las expresiones están filtradas y seleccionadas por el parecer 
y el gusto del antólogo, lo que supone un subjetivismo añadido y condiciona 
la interpretación, pues se interpone la transducción de un lector (el recopila- 
dor) sobre un texto sacado de su contexto inmediato e incluso de su contexto 
cultural (las frases recogidas). Otra fuente interesante para su conocimiento €s 
la representación que les da Platón en sus Diálogos, principalmente en el 
Teeteto y en el Protágoras. 


2. LA RELATIVIDAD DE LA LEY HUMANA (NOMOS) 


El movimiento sofista aparece, pues, en un tiempo y un espacio deter- 
minados, a causa de unas razones también determinadas y concretas, y lo co- 
nocemos a través de unos textos parciales y transmitidos doxáticamente. Win- 
delband señala que los sofistas son el efecto de un cambio en la filosofía, que 
se da en la cultura griega y que consiste en el paso de una visión cosmológica 
hacia una visión antropológica. Creemos que los sofistas más que un efecto 
del cambio, son los que imponen ese cambio de visión en unas circunstancias 
sociales y políticas que favorecen la aceptación y difusión de sus ideas y de su 
actitud cultural. : 

La filosofía anterior al siglo v había centrado su interés en el mundo de la 
naturaleza (la fisis), sin que esto supusiese negar al hombre, al que se conside- 
raba como uno más entre los seres naturales. Los sofistas ponen en el centro 
de sus especulaciones al hombre como responsable de la organización de su 
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propia convivencia en la sociedad civil y como creador de una ley (nomos), 
que supera, con la techne, las deficiencias que puede tener la naturaleza. 

La techné politiké es el arte de la convivencia en sociedad y, según Protá- 
goras, es un arte propio de todos los hombres, de modo que todos deben 
aceptarlo, así como la dikaion (justicia), para garantizar la paz y la super- 
vivencia del género humano. 

La capacidad para formular las leyes y el derecho es el don de Zeus al gé- 
nero humano, pero son los hombres los que deben formularlas, ya que no hay 
leyes inmutables. Platón en el Teeteto recoge la idea de Gorgias de identificar 
la ley con la deliberación de la asamblea, con lo cual niega su valor objetivo y 
la desvincula de la verdad, puesto que es objeto de decisión; las leyes no tie- 
nen un valor absoluto sino que se formulan para un fin y su oportunidad debe 
ser discutida en la asamblea del pueblo. Aristóteles recoge en la Política (II, 
1280b) la tesis de Licofrón de que la misma ciudad es efecto de un pacto, y 
que sus leyes son siempre relativas y convencionales. 

El criterio de «verdad» aplicado a la ley implica unos principios inamo- 
vibles, un modelo eterno y superior al hombre y a las circunstancias. Los so- 
fistas lo sustituirán por los criterios de «opinión» (variación en relación con 
los sujetos) y de «oportunidad» (variación en relación con los fines). La fun- 
ción del sofista consistirá precisamente en encontrar un pensamiento «fuerte», 
adecuado y seguro para los fines sociales que se pretenden y en convencer a 
los que tienen un pensamiento débil, menos adecuado y oportuno, para que se 
sumen al de utilidad general. De esta tesis derivará la importancia del dominio 
de la palabra (arte de la oratoria) y de las técnicas que conducen a él 
(gramática y retórica). Si la ley no es un valor absoluto y depende de la opi- 
nión, tendrá más eficacia para imponer la suya aquel que maneje con acierto 
el arte de.convencer. En resumen, una vez que descubre o reconoce la finali- 
dad de la ley, el sofista tratará de orientar las opiniones hacia ella. Hay, pues, 
dos pasos previos a la ley: reconocer su adecuación al fin, y aunar opiniones 
para que sea votada. 

La misma actitud relativista la mantienen los sofistas respecto de la belle- 
za, lo cual supone una seria oposición al idealismo platónico. Para Protágoras 
la belleza, lo mismo que la ley, es medida desde el hombre, mientras que para 
Platón lo bello tiene su propio ser ideal, inamovible, que sirve de referencia a 
toda encarnación sensible de belleza. 


3. CAUSAS DE LA APARICIÓN DE LOS SOFISTAS 


Aunque la aparición de los sofistas se debe a una crisis más que a una 
evolución del pensamiento, la sustitución de la cosmología por la antropología 


46 Iniciadores de las ideas estético-literarias 


y el consiguiente cambio de perspectivas respecto al hombre y a sus obras 
(derecho, arte, literatura, etc.) obedece a causas diversas, que se advierten en 
los ámbitos histórico, social, cultural y religioso: 

a) Causas históricas: la cultura griega descubre el mundo oriental, los so- 
fistas viajan incansablemente ampliando el campo de sus referencias y de sus 
conocimientos, y el hombre griego en general, mediante la experiencia directa 
o a través de los relatos, puede comprobar que las normas por las que rige su 
conducta personal y social no son universales y no parecen, por tanto, tener 
una vinculación directa con la naturaleza humana. Todos los pueblos tienen 
leyes, pero todas son diferentes. Lo común al género humano, el don de Zeus 
a los hombres, parece ser no una ley, no una belleza, sino la capacidad para 
formular leyes, la capacidad para crear belleza. 

b) Causas sociales: después de la victoria contra los persas, los atenienses 
orientarán sus formas de gobierno hacia la democracia. Las familias aristocrá- 
ticas que hasta entonces habían dirigido la vida pública y que se amparaban en 
la nobleza de la estirpe, que vinculaban a los dioses, son sustituidas por hom- 
bres del pueblo con cualidades para el mando. El hombre común entra en la 
vida pública por decisión de la mayoría y necesita una educación específica 
para persuadir y convencer. El sabio (sofista), que programa y dirige esa edu- 
cación, se convierte en una fuerza social, ya que tiene en sus manos el instru- 
mento que da acceso al poder. La retórica y la elocuencia son las artes que en- 
seña el filósofo por encima de los saberes propiamente dichos, pues no intere- 
sa la argumentación verdadera sino la que convence, la que persuade hacia el 
voto. : 

Con indudable escándalo en la época, el sofista enseña las artes de la elo- 
cuencia y de la persuasión y cobra por enseñarlas. El objeto de la sabiduría en 
una sociedad con tales principios no es la verdad, es la eficacia, la validez, 
que será transitoria, porque es opinable, y es humana y es circunstancial, pues 
se agota en el fin inmediato que busca, que no es otro que el poder político en 
unas circunstancias dadas. 

c) Causas culturales: en este contexto resulta lógico que la creación lite- 
raria abandone la épica como género central y se oriente hacia el drama. La 
razón de este cambio hay que buscarlas en los principios anteriores: el relato 
épico daba cuenta de mitos cuyo sujeto es el héroe idealizado que representa 
una ley general inmutable y aceptada sin discusión por toda la comunidad; el 
drama presenta personajes que, aún siendo encarnación de ideas o tipos gene- 
rales, tienen voz propia y una actitud crítica que se enfrenta en ocasiones, y 
sin la pretensión de detentar un valor absoluto, con las ideas y las actitudes de 
otros personajes. El héroe deja paso al hombre, y el poema épico se sustituye 
en la nueva sociedad por la tragedia humana, en la que cada hombre debe 
asumir la responsabilidad de sus propios actos y puede defender sus opinio- 
nes. : 
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d) Causas religiosas: la cultura anterior a los sofistas no diferencia el sa- 
ber y la religión; es una cultura de tipo teocéntrico, que remite en último tér- 
mino los principios y las explicaciones éticas o jurídicas a los dioses. La sepa- 
ración del discurso filosófico y del discurso religioso en dos órdenes cul- 
turales diferentes es obra de los sofistas, y por ello serán acusados de impie- 
dad. El poder aristocrático se apoyaba en leyes inmutables, que se presentaban 
como divinas para ponerlas a salvo de dudas y de posibles cambios; el poder 
democrático tiende a centrarse en el hombre y hace de él «la medida de todas 
las cosas», en frase de Protágoras, que Platón cambiará por otra: «la medida 
de todas las cosas es Dios». 

Estas causas, y otras posibles, actúan sobre el meno y sobre la acti- 
tud de los filósofos no en forma independiente, sino en forma conjunta y si- 
multánea y se relacionan entre sí orientadas hacia el mismo fin: demostrar que 
no hay verdades absolutas, no hay leyes eternas, no hay un solo modelo de 
belleza y es el hombre quien debe darse sus leyes, quien debe elegir sus mode- 
los estéticos y éticos, ya que son efecto de un pacto social. 


4. LA EDUCACIÓN DEL HOMBRE 


Los sofistas se aplican, pues, a la educación de una élite que sea capaz de 
dar leyes convenientes y oportunas para el gobierno de la ciudad. Los polí- 
ticos son hombres que tienen unas cualidades innatas: el tacto, la presencia de 
espíritu, la previsión, y están dispuestos, mediante la educación adecuada, a 
desarrollar otras cualidades que les permitan pronunciar discursos convin- 
centes y oportunos, para lo cual tienen que aprender el arte de la retórica y de 
la gramática y ampliar su facultad oratoria. Los caudillos deben recibir una 
educación política centrada en la elocuencia, es decir, en el dominio del len- 
guaje, para alcanzar por votación el poder popneo que organice la convi- 
vencia en la sociedad. 

Algunos sofistas impartían un tipo de educación que consistía sobre todo 
en la transmisión de un saber enciclopédico, que permitiera ampliar la expe- 
riencia personal y disponer de la experiencia histórica del hombre; otros pre- 
ferían fundamentar la educación en la formación del espíritu, para enfrentarse 
con prudencia a los problemas que fuesen surgiendo. La integración de estas 
dos formas dará lugar a la educación total, que consiste fundamentalmente en 
adquirir la areté, la virtud, el contenido moral, y también una estructuración 
del pensamiento y de su expresión, el lenguaje. 

Protágoras será el defensor de este tipo de educación, cuyo instrumento 
más adecuado es el lenguaje literario. Platón en el Protágoras (326b) atribuye 
a este sofista una teoría de la educación según la cual el niño pasa de aprender 
el idioma hablado (de boca de su madre, de la nodriza y del pedagogo), a 
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aprender el idioma escrito para lo cual el maestro «hace leer a toda la clase, 
colocada en filas en los bancos, los versos de los grandes poetas y le hace 
aprender de memoria estas obras llenas de buenos consejos, y también de di- 
gresiones, de elogios en que se exaltan los antiguos héroes, para que el niño, 
movido por la emulación, los imite». En una tercera etapa, el aprendizaje de la 
citarística y el conocimiento de los poetas líricos sirven para educar al niño 
mediante la eurhythmia y la euharmostia. La armonía y el ritmo del alma na- 
cen del contacto con las obras poéticas cuya naturaleza, armonía y ritmo, se 
consigue mediante unas normas, las mismas que deben ser aplicadas en la 
formación del hombre político. El arte sirve de modelo, no sólo por sus con- 
tenidos y por sus formas, sino también por el proceso de creación que se 
ajusta a unas leyes, como la conducta civil obliga a observar las leyes que son 
obra de legisladores buenos y antiguos. 

Las ideas didácticas de Protágoras se imponen y difunden en una sociedad 
que previamente sentía «la necesidad de extender el horizonte ciudadano me- 
diante la educación espiritual del individuo» (Jaeger, 1933: 266). 

No obstante, la educación así entendida, si no sobrepasa lo meramente 
formal y material y no aborda los problema de la verdad, de la moralidad (la 
ética) y del estado (la política), se expone a caer en parcialidades; sólo un 
pensamiento filosófico riguroso, que busque la verdad en sí misma, en los 
contenidos materiales, puede servir de punto de partida para evitar las desvia- 
ciones peligrosas. 

Platón, Aristóteles y muchos filósofos posteriores censuraron y rechazaron 
el sistema educativo de los sofistas precisamente porque no se preocupa de la 
verdad y busca la validez de las leyes solamente en las formas orientadas a 
conseguir una finalidad práctica; de este rechazo deriva el sentido peyorativo 
que adquiere el término «sofista» en la historia de la filosofía (Jaeger, 1933). 
Platón los acusará de escepticismo, indiferencia religiosa y de relativismo 
epistemológico, y tiene razón en las tres objeciones, puesto que no reconocen 
ni valores absolutos ni normas generales y adoptan siempre una actitud crítica, 
pero no cabe duda de que a pesar de ello los sofistas tienen un puesto impor- 
tante en la historia del pensamiento occidental y concretamente lo tienen en el 
nacimiento de las ideas literarias, por el contexto cultural que crean, por el uso 
que hacen de los textos literarios y por la función didáctica que les reconocen 
y les asignan en el sistema educativo que siguen. 


5. IDEAS LITERARIAS DE LA SOFÍSTICA 


Las repercusiones que las ideas de los sofistas tienen sobre la literatura y 
las teorías literarias son notables. Puesto que el centro de sus investigaciones 
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está ocupado por el hombre, la educación, sus contenidos y sus métodos se 
sitúan en el primer plano, y en él, las obras literarias tienen un lugar funda- 
mental. 

Tenemos noticia de que los poetas, con Simónides, Teognis y Pindaro, 
habían discutido la posibilidad de que las obras literarias sirviesen de instru- 
mento en la enseñanza de la areté, pues la fuerza educadora de la poesía se 
daba por supuesta entre los griegos. Con los sofistas efectivamente se incor- 
pora el lenguaje literario, la obra literaria y el proceso de creación literaria a la 
educación. El valor instrumental que tiene la literatura en el proceso educativo 
lleva a los sofistas a la lectura y comentario del texto: ellos fueron los prime- 
ros intérpretes metódicos de los grandes poetas, en cuyas obras basaron una 
buena parte de la enseñanza. Homero será considerado una verdadera enciclo- 
pedia del saber, por los contenidos de sus poemas, que pueden enseñar a sus 
lectores desde la construcción de carros hasta el arte de la guerra, pues en los 
textos se exponen técnicas y aplicaciones; además las conductas de sus héroes 
podían considerarse como normas de valor, de piedad filial, de conducta hu- 
mana en general (Platón, La República, 598 E). Calístenes consideraba las 
obras de Eurípides como un espejo de los problemas de su tiempo. Lógica- 
mente esto implica reconocer la función cognitiva de la literatura, y también 
su valor mimético respecto a las conductas humanas y a los saberes de la so- 
ciedad. 

Sin entrar en contradicción con la función cognitiva que reconocen a la 
literatura y al arte, también adquiere importancia entre los sofistas la idea de 
que la literatura y el arte tienen una función hedonista y sensualista, pues la 
belleza es todo lo que produce placer por medio del oído y de la vista. Pro- 
tágoras, desde su posición respecto al hombre, defenderá la relatividad de la 
belleza, negando el sentido absoluto y el valor universal de lo bello, como 
había negado la universalidad de la ley humana (el nomos), con lo que el 
gusto de los lectores resulta ser el criterio definitivo e interesa para su educa- 
ción ampliar las posibilidades de interpretación de los textos, es decir, su 
competencia como tales lectores. 

Gorgias, y hasta el mismo Sócrates, pondrán en relación teleológica la be- 
lleza, la bondad y la conveniencia, pues afirman que una cosa es bella y es 
buena cuando alcanza su fin. Todas las obras humanas adquieren su valor por 
el fin a que se destinan, y si realmente lo alcanzan serán convenientes. La be- 
lleza, la obra literaria, pasa en su creación y en su valoración por el gusto y 
por el destino que los hombres, como medida de todas las cosas, les den, para 
su educación o para su placer, que no son incompatibles. 

Los sofistas dan relieve social a la literatura al hacerla instrumento de 


educación, reconocen su función cognitiva, hedonística y pragmática e inician 


el comentario de textos en la cultura occidental. 
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IV 
SÓCRATES 


1. FUENTES PARA SU ESTUDIO 


Sócrates, del que sabemos que nació en el año 469 a. de C. y fue reo del 
Estado en el 399 a. de C., condenado por impiedad y por pervertir a los jóve- 
nes que frecuentaban su trato, es, aparte de estos datos, una construcción lite- 
raria más o menos fiable nacida ya en vida del filósofo —+tal es el caso de la 
caricatura de Aristófanes en Las nubes—, o bien tras la muerte del mismo, 
como una maniobra reparadora de carácter apologético destinada a conjurar 
las acusaciones que.contra él se esgrimieron en el juicio y, años después de su 
muerte, en un panfleto antisocrático atribuido a un tal Polícrates. 

Entre los escritos apologéticos que suscitó la figura de Sócrates se encuen- 
tran las tres fuentes fundamentales para acceder al pensamiento del filósofo: 
los Recuerdos de Sócrates, la Apología y el Simposio, de Jenofonte, los Diá- 
logos de Platón y unas cuantas páginas de los diálogos socráticos compuestas 
por el también contemporáneo Esquines de Esfeto. La escasa fiabilidad que 
presentan las alusiones a Sócrates en las Vidas de filósofos de Diógenes Laer- 
cio, escritas más de dos siglos después de su ia hacen aconsejable refe- 
rirse a los citados testimonios. 

En cuanto a Aristófanes hay que concederle el escaso valor testimonial 
que una estilización cómica de la tarea filosófica puede tener para la figura del 
pensador, que en la comedia Las nubes, en tono de invectiva, aparece enca- 
ramado a un cesto para mejor contemplar las cosas de la altura. 

Mayor credibilidad merecen las aportaciones de Jenofonte y de Platón, a 
pesar de que ninguno de ellos tuvo trato con Sócrates antes de sus cincuenta y 
cinco años, y de que no disponían, por lo tanto, de información de primera 
mano con respecto a la vida anterior de su maestro. El Sócrates que presenta 
Jenofonte carece de la ironía y de la habilidad dialéctica que-lo han hecho fa- 
moso a partir de la construcción platónica y, según García Calvo (1967), se 
resiente de una actitud marcadamente apologética y de su acomodo al modelo 
jenofontíaco de la virtud. En los diálogos platónicos, por su parte, la figura del 
maestro aparecería infiltrada, de forma paulatina, por la figura descollante del 
propio Platón, que tal vez quiso darle «testimonio de gratitud al reconocer en 
él el germen de las ideas alumbradas en sí mismo más tarde, al tiempo que 
ganaban ellas el prestigio de manar de la sabiduría socrátea» (García Calvo, 
1967: 14). Sin embargo, como ha señalado Burnet (apud Taylor, 1932), a par- 


Sócrates A 51 


tir del Sofista la figura de Sócrates empieza a palidecer en los diálogos plató- 
nicos hasta desvanecerse del todo en muchos de la última época. De ello ha- 
bría que deducir que cuando Platón alcanza la autonomía plena de su sistema 
de pensamiento deja de atribuir a Sócrates aquello que ya no puede imputarle 
sinceramente, dejando así su retrato, más o menos fidedigno, en los diálogos 
que lo preceden. 

En los primeros diálogos de Platón, del que hay que recordar que acuñó 
como fórmula literaria el contradiálogo socrático, aparece reflejada de una 
forma espléndida la vida intelectual del Ática en los más o menos sesenta años 
gloriosos que discurren desde la derrota de Jerjes hasta la paz de Nicias, y no 
parece oportuno dudar de la justeza platónica al describir, desde un tiempo de 
decadencia, la extraordinaria fertilidad del círculo socrático y su indudable 
aportación a la historia del pensamiento. 

Más allá del entusiasmo jenofontíaco, de la hilarante caracterización del 
Sócrates histórico verificada por Aristófanes, y también de la presumible idea- 
lización que quepa recabar en la imagen platónica, Sócrates fue sin duda un 
pensador lo bastante singular como para que su personalidad haya podido dar 
origen a posturas tan apasionadamente diversas. Como anota Jenofonte (1967: 
26), la figura de Sócrates irrumpe en el panorama de la Grecia contemporánea 
en un momento en el que «de los que andan afanándose en torno al ser del 
universo, los unos tienen opinión de que lo que es, es uno solo; los otros, de 
que son en número infinito; unos también de que todo se está moviendo, 
otros, en cambio, que nunca puede moverse nada, y unos, en fin, que todas las 
cosas están naciendo y pereciendo continuamente, mientras otros, que nada 
puede nacer ni perecer jamás». Sócrates —según queda reflejado en los pri- 
meros diálogos platónicos— se presenta como un adelantado, junto a los so- 
fistas, de una temática nueva, orientada hacia el campo de la antropología mo- 
ral y social, que vendría a coexistir con la filosofía que seguía frecuentando 
los caminos trazados por los presocráticos. A excepción de Heráclito y Demó- 
crito, los sofistas y Sócrates son pioneros en plantear una reflexión sistemática 
sobre las estructuras morales y políticas de la sociedad helénica. Coexisten, 
así pues, con la filosofía precedente, y abren camino a los posteriores pensa- 
mientos de síntesis que, «desde Platón y Aristóteles, epicúreos y estoicos, re- 
unirán en vastos sistemas unitarios la vieja especulación sobre la fisis o el ser 
y la nueva reflexión antropológica, ética y sociológica que habían iniciado 
tanto Sócrates como los sofistas» (Campillo Yborra y Vegas González, 1976: 
11) 

La crítica racional, que hasta entonces se había ocupado en problemas de 
carácter teológico y cosmológico, aborda ahora la crítica de las estructuras 
sociales y de la conducta humana, y lo hace en un contexto en el que la histo- 
ria de Atenas se desplaza fatalmente desde el apogeo imperialista de Pericles, 
de cuyo ideal nacionalista Sócrates participaba, hasta el largo desastre de la 
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Guerra del Peloponeso. Con la victoria de Esparta el esplendor de la polis 
ateniense languidece en la polémica entre demócratas y aristócratas. Este es el 
ambiente histórico en el que aparece la filosofía socrática, con el fin de lograr 
la reconstrucción moral del ciudadano ateniense según un ideario de virtud 
que resultara apto para todos los hombres. 

Sócrates podría presentarse como el verdadero iniciador de la tradición 
moral que se ha mantenido en Occidente desde entonces. Tanto Jaeger como 
Burnet han insistido en la enorme relevancia que para el pensamiento pos- 
terior ha tenido el postulado socrático de un alma que, en cuanto residencia de 
los valores morales, es necesario cuidar. El concepto socrático de alma, tal 
como nos lo transmiten Jenofonte y Platón, rebasa la tradición órfica de la 
psyche en el sentido de equipararla a la inteligencia y al carácter del hombre. 
Si la psyche de la tradición órfico-pitagórica era una suerte de divinidad caída, 
a la que había que facilitar el regreso al mundo de los dioses mediante su pro- 
gresiva depuración en la rueda de los nacimientos, el alma socrática es ya un 
alma individual, con una responsabilidad clara respecto de sí misma y de la 
comunidad. Según la conocida frase de Cicerón, Sócrates «hizo bajar la filo- 
sofía del cielo a la tierra», pero le facilitó a la vez el camino de vuelta al in- 
corporar a su filosofía un concepto de alma inmortal y divina, y es de ahí, de 
su carácter divino, de donde procede sin duda el imperativo socrático de cono- 
cer lo que es bueno y lo que es malo para hacer que el alma alcance tanta 
bondad como sea posible. Si se conoce lo que es bueno, no se obrará en senti- 
do contrario, de tal modo que toda conducta inmoral lo será por ignorancia. Y 
precisamente la labor del maestro, la dimensión utilitaria de la mayéutica so- 
crática, es despertar en sus discípulos el reconocimiento de esa virtud que, tal 
vez, como propondrá Platón, surge como reminiscencia de un mundo superior 
cuya definición en la doctrina socrática se presenta tan sólo esbozada. Esta 
idea, aparte del valor filosófico y moral que tiene en sí misma, resulta intere- 
sante por la influencia que tendrá en determinadas concepciones del teatro, 
principalmente en la construcción de los caracteres. 

La noción de la utilidad de la conducta virtuosa, en tanto que única mane- 
ra de conseguir la felicidad, presenta indudables repercusiones en las doctrinas 
estéticas de Sócrates. Como destaca Platón en su Apología, Sócrates se dirige 
a los artesanos y a los artistas con la intención de hacerles descubrir, por in- 
ducción, aquellas técnicas que usan habitualmente, de las que, sin embargo, 
son inconscientes. El uso de una técnica canalizadora del talento innato, el 
concepto de mimesis (y de lo real subyacente), la formulación de la dimensión 
idealizadora de la mimesis que estaba implícita en el arte griego y la relación 
indisoluble entre belleza y utilidad (paralela a aquella que Sócrates establece 
en el terreno de las virtudes morales), son, quizá, los temas básicos de la re- 
flexión socrática sobre la belleza y el arte. 
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2. LA CUESTIÓN DE LA TÉCNICA 


La dimensión artesanal del trabajo artístico, su compromiso con el domi- 
nio de una técnica de expresión adecuada al objeto que se desea representar, 
queda clara en las reflexiones socráticas, que recoge Jenofonte, acerca de «si 
es cosa admirable por qué será que los que quieren hacerse hábiles en tañer la 
cítara o tocar la flauta, o en cualquiera otra cosa de esas, tratan de estar ha- 


ciendo lo más de continuo el ejercicio en el que quieren capacitarse, y no ellos - 


a solas, sino delante de los que son tenidos en ello por mejores, haciendo y 
aguantando con cualquier cosa con tal de no hacer nada sin el beneplácito de 
éstos, convencidos de que no pueden de otro modo llegar a ser estimables en 
el arte» (Recuerdos de Sócrates, 1967: Libro IV, cap. IL, 6). Con ello Sócrates 
recoge una amplia tradición presente en las reflexiones metaartísticas de la 
épica y de la lírica, que hace coexistir las facultades innatas con el desarrollo 
de las mismas a través del aprendizaje. 


3. EL ARTE COMO IMITACIÓN 


Procede de Sócrates una primera sistematización de las técnicas produc- 
tivas destinada a distinguir las bellas artes, como la pintura o la escultura, de 
aquellas que, como la del carpintero o la del herrero, producen objetos que la 
naturaleza no produce. Efectivamente, postula Sócrates, la escultura y la pin- 
tura no producen objetos que no se den en el mundo natural, sino que tratan de 
imitar seres u objetos de la naturaleza. En su diálogo con el pintor Parrasio 
(Jenofonte, Recuerdos de Sócrates, 1967: Libro TIL, cap. X), y según el típico 
procedimiento inductivo que hará decir al artista lo que hasta el momento ig- 
noraba, o realizaba de una forma inconsciente, Sócrates obtiene: 


«¿Es, Parrasio —le dijo —, la pintura una reproducción de las cosas que se 

ven? Que así es, por ejemplo, que los cuerpos hondos y los salientes, los oscu- 

* ros y los luminosos, los duros y los blandos, los ásperos y los lisos, los jóvenes 

y los viejos, los imitáis vosotros representándolos por medio de los colores». 
«Verdad es como dices», respondió. 


Es, pues, el estatuto imitativo de las bellas artes lo que las distingue de 
otras técnicas productivas de carácter no representacional. Precisamente esta 
idea (como aquella, paralela, que distingue la pintura de la escultura por sus 
respectivos «medios» o soportes de expresión) será, consagrada por la refle- 
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xión estética de Platón y Aristóteles, un verdadero lugar común de la teoría 
del arte, y particularmente del literario. 


4. DIMENSIÓN IDEALIZADORA Y FINALIDAD DEL ARTE 


El arte es para Sócrates imitación, pero no una mera imitación de la su- 
perficie de los objetos naturales sino algo ulterior y superior en lo que está 
comprometida su propia finalidad: el arte debe «representar el alma por medio 
de la figura», y dada su función pedagógica, es lógico que trate de forzar la 
realidad para expresar a partir de ella aquella excelencia físico-espiritual que 
expresaba los ideales de la paideia griega. De hecho, muchos pensadores 
posteriores ilustrarán esta idea de que el arte mejora la realidad a través de 
aquella anécdota que atribuía a Zeuxis el haber reunido, para representar a 
Helena, a las cinco muchachas más bellas de la ciudad de Crotona. Si el arte 
imita la realidad es de tal modo que la supera, y en esta superación ennoble- 
cedora debe el ser humano encontrar a su vez un modelo digno de imitación. 
En el arte griego la belleza y la bondad aparecen consustanciadas de tal modo 
que componen una auténtica preceptiva implícita, que el pensamiento platóni- 
co éxtremará hasta convertirla en un principio con márgenes de actuación 
paulatinamente estrechos. Según la fuente jenofontíaca tanto el pintor Parrasio 
como el escultor Pistias toman conciencia, a través de la mayéutica, de un 
modo de proceder que era la «ley no escrita» del ejercicio creador: 


«Y a buen seguro que al reproducir, por ejemplo, las figuras hermosas, co- 
mo no es fácil dar con un hombre que tenga él solo todas sus partes irrepro- 
chables, reunís de varios los rasgos más hermosos de cada uno, para así los 
cuerpos enteros hacerlos aparecer hermosos.» «Pues sí que solemos — dijo 
él — hacer así.» «Y veamos —siguió—: ¿imitáis también aquello que es lo 
más atrayente y lo más grato y más amable y que más enciende y enamora, el 
carácter del alma? O ¿es que ni aun es imitable eso?» «Pues, ¿cómo puede 
—respondió— ser imitable, Sócrates, lo que no tiene medidas ni color ni nada 
de lo que tú dijiste antes ni aun en suma es visible?» « Y entonces —dijo él — 
¿es cosa que se dé en el hombre el mirar amablemente y el mirar hostilmente a 
otros?» «Así lo creo», respondió. «De modo que eso al menos es imitable en la 
pintura de los ojos.» «Ya lo creo que sí», le dijo. «Y con motivo de las dichas y 
las desgracias de los amigos, ¿te parece que tienen igual el rostro los que se 
preocupan de ellas y los que no?» «A: fe mía que no, desde luego —dijo: pues 
con las dichas se les ponen radiantes y con las desgracias sombrios.» «Así que 
entonces —dijo él — también esos rasgos es posible reproducirlos.» «Ya lo 
creo», respondió. «Bien, pues es lo cierto que también la arrogancia y la digni- 
dad, así como la humillación y la vileza, la templanza y la inteligencia, igual 
que la desmesura y la zafiedad, así por el rostro como por las actitudes de los 
hombres, ya parados ya en movimiento, se trasparecen.» «Verdad es como di- 
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ces», respondió. «Así que también son esos rasgos imitables.» «Sin duda algu- 
na», dijo. «¿Qué es, pues —siguió— lo que estimas más grato de mirar: los 
hombres en quienes trasparecen los caracteres hermosos y buenos y dignos de 
amor o aquellos en que los feos y viles y odiosos?» «Mucha, a fe mía 
——contestó —, es la diferencia, Sócrates». 


(Jenofonte, Recuerdos de Sócrates, 1967: Libro IL 10.) 


Como la plástica venía experimentando de forma progresiva el paso de la 
rigidez propia del arte arcaico a la nueva expresividad del clasicismo en for- 
mación, la mimesis artística es capaz de reproducir emociones, y debe elegir, 
entre las posibles, aquellas que cuadren mejor al cuidado del alma como ori- 
gen de la vida intelectual y moral. La mimesis de las emociones, y en par- 
ticular de aquellas que mejor expresan la virtud, queda igualmente clara en el 
diálogo con Clitón, pero Sócrates introduce en él un elemento presente en las 
poéticas implícitas de la tradición épico-lírica. El arte, según la tradición he- 
donista, es causa y ocasión de placer, y precisamente en el componente pla- 
centero que el espectador registra tiene la pedagogía el mejor de sus aliados. 


Y otra vez, habiendo entrado en casa de Clitón el escultor y estando con él 
de conversación: «Clitón —le dijo—, que tú haces esculturas muy originales 
de corredores y atletas, boxeadores y luchadores es cosa que veo y sé; pero eso 

- que es lo que más cautiva el alma de los que miran, lo de parecer vivos ¿cómo 
produces ese efecto en las estatuas?» Y en vista de. que Clitón, quedándose 
perplejo, no contestó enseguida: «¿Será —le dijo—, que, copiando en tu obra 
las figuras de los seres vivos, haces aparecer tan como vivientes las estatuas?» 
«Sin duda que sí», repuso. «Así que entonces, reproduciendo las partes de los 
cuerpos que por la actitud están distendidas o tensas y las que replegadas o ex- 
tendidas y tirantes o flojas, es como las haces aparecer tan semejantes a las ver- 
daderas y tan convincentes.» «Pues sí, ni más ni menos», dijo él. «Y el repro- 
ducir también los sentimientos de los cuerpos que están en acción ¿no causa 
algún placer en los que miran?» «Pues sí, seguramente», respondió. «Con que 
entonces habrá también que reproducir en los que están luchando la mirada 
amenazadora, y habrá que imitar en los que han alcanzado la victoria la faz de 

la alegría.» «Sí, sin lugar a dudas», contestó. «Por tanto —dijo— debe el es- 

- cultor representar las actividades del alma por medio de la figura». 


(enofonte, Recuerdos de Sócrates, 1967: Libro III, cap. X.) 


5. EL CONCEPTO DE UTILIDAD EN EL ARTE 


En la estética socrática, finalmente, queda recogida también una concep- 
ción del arte como adecuación a un fin. El concepto de utilidad, que preside el 
pensamiento moral de Sócrates, es el excipiente en que se diluyen tanto la be- 
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lleza formal como la espiritual. Para explicar que sólo la virtud conduce a la 
felicidad, y es por lo tanto norma intuitiva del comportamiento y del saber 
moral, en la Apología Sócrates sostiene que «la virtud no nace de la fortuna, 
y, en cambio, la fortuna y todo lo demás, tanto en el orden privado como en el 
público, llegan a ser bienes para los hombres por la virtud» (Apología, 1967: 
30b). Al hilo de la contradialéctica de los diálogos platónicos se lo ve pro- 
- pugnar una concepción moral de corte eudaimonista y de tendencia utilitaria, 
según la cual el hombre encontraría en el conocimiento y en la práctica de la 
virtud una norma de conducta que lleva a la felicidad. Ahora bien, la moral 
socrática es una moral de carácter autárquico, basada en la convicción de que 
todo hombre conoce, intuitivamente, qué es lo justo y cuál es el modo de apli- 
carlo correctamente en la vida del individuo y en su actuación al servicio de la 
comunidad. No es entonces extraño que en su diálogo con el constructor de 
corazas Calcas, según la misma fuente jenofontíaca, el filósofo señale que la 
coraza mejor no es aquella que es mejor en sí misma sino aquella que mejor 
sirve a su fin. Y en el mismo orden de cosas, «habrá de ser considerada la vi- 
vienda más grata y la más hermosa aquella en donde más gratamente pueda el 
dueño refugiarse a todas horas y donde con seguridad pueda guardar.sus pro- 
piedades, no importando las pinturas y esculturas que allí tenga». 

La noción de belleza como adecuación, que pasará a la estética romana 
bajo el concepto de decorum, refunde bien el pensamiento socrático acerca del 
arte y del hombre en general. Desde una visión del mundo radicalmente antro- 
pológica, y de una antropología de la conducta radicalmente social, Sócrates 
propugna, como más tarde Platón, que el arte de gobernar, «arte de los reyes o 
arte real», es, «la más grande de las artes». Así, en la dinámica de la interac- 
ción de la virtud individual con la vida social que la refrenda, queda perfec- 
tamente enmarcada la estética socrática dentro de una pedagogía que tiende a 
la areté como el máximo bien, de utilidad máxima, y máximo medio de al- 
canzar la felicidad. 


«¿No sabes que con respecto a lo mismo todas las cosas son hermosas y 
buenas? Pues en primer lugar, la virtud no es cosa buena para unas cosas y 
hermosa para otras; en segundo lugar, los hombres son llamados hermosos y 
buenos en lo mismo y con respecto a lo mismo todo lo demás que utilizan los 
hombres se considera hermoso y bueno en relación a aquello para lo que sea 
útil.» «Así pues, ¿no es hermoso también un cesto para llevar estiércol?» «Sí, 
por Zeus, y es feo un escudo de oro si para las labores propias de cada uno de 
ellos el uno está bien hecho y el otro mal.» « ¿Quieres decir tú que las mismas 
cosas son hermosas y feas?», preguntó. «Sí, por Zeus, lo digo, y buenas y ma- 
las; (...) y a menudo lo hermoso para la catrera es feo para la lucha y lo hermo- 
so para la lucha es feo para la carrera, pues todas las cosas son buenas y hermo- 
sas para lo que vayan bien y malas y feas para lo que vayan mal.» 


(enofonte, Recuerdos de Sócrates, 1967: 111 8, 4. Diálogo con Aristipo). 
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Antes de la aparición de Platón y Aristóteles, cuyas obras ejercerán una 
colosal influencia en el desarrollo de toda la cultura occidental, se plantean en 
la tradición griega unos temas y se alcanzan unas ideas que reiteradamente 
volverán a abordarse desde perspectivas sociales, culturales y metodológicas 
diversas. El ser del poeta, su modo de actuar, su consideración profesional y 
social, así como la obra literaria en su dimensión cívica y política, en sus fines 
y en sus valores formales y temáticos, en sus aspectos didácticos y estéticos, 
etc., serán analizados e interpretados por la teoría literaria en la tradición de la 
cultura occidental, pero tienen su origen en estos primeros tiempos de la civi- 
lización griega. 

Para sistematizarlos mínimamente los reduciremos a los siguientes puntos: 
1. El origen de la inspiración poética, tanto en sus aspectos temáticos como 

formales, planteado por primera vez en las reflexiones metaliterarias de la 

lírica y la épica. 

2. La naturaleza de la literatura y su relación con otras creaciones humanas, 

_técnicas o especulativas, principalmente la filosofía. 

3. Los conceptos de belleza, armonía y unidad, que, formulados en relación al 
Número en la escuela pitagórica, serán la base de teorías artísticas pos- 
teriores. 

4. Los conceptos incipientes de mimesis y de catarsis, referida ésta princi- 
palmente a la música y a sus efectos en los oyentes. 

5. La orientación, a partir de los sofistas, y decididamente con Sócrates, de la 
investigación hacia el hombre como centro y medida de todas las cosas. 

6. La finalidad hedonista y noética de la obra literaria. 

7. La consideración de la literatura como instrumento didáctico de primer or- 
den, por sus formas armoniosas que educan el gusto y por sus contenidos 
heroicos y éticos. 


TEXTOS PARA COMENTARIO 


1 


Musa, dime del hábil varón que en su largo extravío, 
tras haber arrasado el alcázar sagrado de Troya, 
conoció las ciudades y el genio de innúmeras gentes. 
Muchos males pasó por las rutas marinas luchando 
por sí mismo y su vida y la vuelta al hogar de sus hombres, 
pero a éstos no pudo salvarlos con todo su empeño, 

- que en las propias locuras hallaron la muerte. ¡Insensatos! 
Devoraron las vacas del sol Hiperión e, irritada 

la deidad, los privó de la luz del regreso. Principio 

da a contar donde quieras, ¡oh diosa nacida de Zeus! 


(Homero, Odisea, 1982: 1, 1-10.) 


2 


Mas retén lo que voy a decirte, que puedas un día 

referirlo a otro héroe que venga a tus salas y coma 

con tu esposa y tus hijos volviendo tu mente al recuerdo 

del vigor que tenemos en lides que Zeus como propias . 

nos mostró, como ya a nuestros padres: verdad que no somos 
luchadores perfectos de cuerpos ni puños, mas nadie 

nos supera en correr con los pies ni en regatas de naves 

y nos gustan de siempre el banquete, la cítara, el baile, 

los vestidos limpios, los baños templados, los lechos. 


(Homero, Odisea, 1982: VIII 241-249.) 


3 


A los ricos manjares dispuestos lanzaron sus manos 
y, una vez que tuvieron saciados su sed y apetito, . 
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dirigióse a Demódoco Ulises, el rico en ingenios: 
«¡Oh Demódoco! Téngote en más que a ningún otro hombre, 
ya te haya enseñado la Musa nacida de Zeus 
o ya Apolo, pues cantas tan bien lo ocurrido a los dánaos, 
sus trabajos, sus penas, su largo afanar, cual si hubieras 
encontrádote allí o escuchado a un testigo. Mas, ¡ea!, 
cambia ya de canción y celebra el ardid del caballo 
de madera, que Epeo fabricó con la ayuda de Atena 
y que Ulises divino llevó con engaño al alcázar 
tras llenarlo de hombres que luego asolaron Troya. 


(Homero, Odisea, 1982: VII, 484-495.) 


4 


A punto de empezar este poema, ruego ante todo al coro de Helicón que ven- 
ga a inspirarme para mejor entonar un canto que ha poco, teniendo las tabletas so- 
bre mis rodillas, consigné en ellas, relativo a una prodigiosa lucha, empresa mar- 
cial llena de bélico ardor, por la cual alcanzarán a saber todos los mortales, las 
inmensas hazañas de los ratones que atacaron a las ranas, imitando las proezas de 
los gigantes, hijos de la Tierra. 

(Homero, Batracomiomaquia, 1977). 


5 


Oh Musas de fulgurante mirada, tomad como asunto de vuestras canciones al 
hijo de Zeus, a los Tindáridas hijos radiantes de Leda, la de los lindos tobillos, 
Cástor, el domador de caballos, y el irreprochable Pólux. 


(Homero, Himno a los Dióscuros, 1977.) 


6 


¡Salve, oh diosa, soberana de Salamina, la de las lindas casas, y de Chipre, la 
isla espaciosa del vasto mar! ¡Inspírame un cántico que seduzca a quienes lo oi- 
gan, y yo me acordaré de ti en nuevas canciones! 

(Homero, Himno a Afrodita, 1977.) 


7 


¡Ea, tú!, comencemos por las Musas que a Zeus padre con himnos alegran su 
inmenso corazón dentro del Olimpo narrando al unísono el presente, el pasado y 
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el futuro. Infatigable brota de sus bocas la grata voz. Se torna resplandeciente la 
mansión del muy resonante Zeus padre al propagarse el delicado canto de las dio- 
sas y retumba la nevada cumbre del Olimpo y los palacios de los Inmortales. 

Ellas, lanzando al viento su voz inmortal, alaban con su canto primero, desde 
el origen, la augusta estirpe de los dioses a los que engendró Gea y el vasto urano 
y los que de aquellos nacieron, los dioses dadores de bienes. Luego, a Zeus padre 
de dioses y hombres, cómo sobresale con mucho entre los dioses y es el de más 
poder. Y cuando cantan la raza de los hombres y los violentos gigantes, regocijan 
el corazón de Zeus dentro del Olimpo las Musas Olímpicas, hijas de Zeus porta- 
dor de la égida. 

(Hesíodo, Teogonía, 1983: 1, 37-53.) 


8 


Al que honran las hijas del poderoso Zeus, y le miran al nacer, de los reyes 
vástagos de Zeus, a éste le derraman sobre su lengua una dulce gota de miel y de 
su boca fluyen melifluas palabras. Todos fijan en él su mirada cuando interpreta 
las leyes divinas con rectas sentencias y él con firmes palabras en un momento re- 
suelve sabiamente un pleito por grande que sea. Pues aquí radica el que los reyes 
sean sabios, en que hacen cumplir en el ágora los actos de reparación a favor de la 
gente agraviada fácilmente, con persuasivas y complacientes palabras. Y cuando 
se dirige al tribunal, como a un dios le propician con dulce respeto y él brilla en 
medio del vulgo. ¡Tan sagrado es el don de las Musas para los hombres! 

De las Musas y del flechador Apolo descienden los aedos y citaristas que hay 
sobre la tierra; y de Zeus, los reyes. ¡Dichoso aquel de quien se prendan las Mu- 
sas! Dulce le brota la voz de la boca. Pues si alguien, víctima de una desgracia, 
con el alma recién desgarrada se consume afligido en su corazón, luego que un 
aedo servidor de las Musas cante las gestas de los antiguos y ensalce a los felices 
dioses que habitan el Olimpo, al punto se olvida aquél de sus penas y ya no se 
acuerda de ninguna desgracia. ¡Rápidamente cambian el ánimo los regalos de las 
diosas! 

¡Salud, hijas de Zeus! ¡Otorgadme el hechizo de vuestro canto! 


(Hesíodo, Teogonía, 1983: 1, 80-105.) 


9 


(...) los dioses pueden persuadir 

de ello a los poetas 

pero para los mortales es imposible averiguarlo. 
Mas vosotras, Musas, doncellas que sois, 

que todo lo sabéis, ya que con vuestro padre 

de negra nube y con Mnemósina 
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poseéis esa sagrada institución, 

escuchadme ahora; mi lengua desea 

(¿libar?) lo más dulce y escogido de la miel, tras haber 
llegado yo al anchuroso recinto 

de los certámenes de Loxias 

en la fiesta acogedora de los dioses. 


(Píndaro, Peán VI, 1988: 34-62.) 


10 


Mucho mienten los aedos. (Solón de Atenas, 1980: fr. 21 Diehl.) 


11 


Homero debería ser suprimido de los certámenes y vapuleado, lo mismo que 
Arquíloco. 
(Heráclito, 1959: fragmento 42.) 


12 


En cuanto al conocimiento de las cosas visibles los hombres son engañados 
como Homero, quien sin embargo era el más sabio de todos los helenos. Pues 
también a éste engañaron jovencitos matadores de piojos, cuando decían: todo lo 
que hemos visto y apresado, lo soltamos; mas lo que no hemos visto ni apresado, 
lo llevamos con nosotros. 

(Heráclito, 1959: fragmento 56.) 


13 


Hesíodo es el maestro de los más. Creen que sabía mucho, cuando no conocía 
ni el día ni la noche. Estos son uno. 
(Heráclito, 1959: fragmento 57.) 


14 


«¿Cómo, entonces — dijo — haces bien proporcionada la coraza que debe 
ajustar a un cuerpo desproporcionado?» «Del mismo modo que la hago que ajuste 
bien — repuso —: pues la que ajusta bien es la bien proporcionada.» «Me parece 
entender — le dijo Sócrates — que con lo de bien proporcionada no quieres decir 
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en sí misma, sino con relación al que la usa, igual que si dijeras que un escudo, al 
que le siente bien, para ése es bien proporcionado, y con una capa y del mismo 
modo con las demás cosas, según tu modo de pensar.» 

(Jenofonte, Recuerdos de Sócrates, 1967: Libro III, cap. X.) 


CapíruLO Il 


PLATÓN 


I 
VIDA Y OBRA 


Platón, hijo de Aristón y Perictione, nace en Atenas en el año 428-427 a. 
de C. Aunque llevó por nombre Arístocles, fue llamado Platón (de anchas es- 
paldas) debido a la fortaleza y hermosura de su constitución física. Platón 
apenas proporciona en sú obra datos sobre su persona (se menciona a sí mis- 
mo dos veces para aludir a su relación con Sócrates), pero su figura fue sin 
embargo objeto de biografías y comentarios encomiásticos a cargo de sus 
amigos y discípulos, entre quienes se incluyen Aristóteles, Espeusipo (que he- 
redará la dirección de la Academia) o Jenócrates; objeto, también, de las críti- 
cas de sus enemigos, que, como Heródico y Teopompo, lo acusaron de orgu- 
lloso y de plagiario. 

La información más completa sobre su figura nos la proporciona Diógenes 
Laercio en sus Vidas de filósofos. Platón tuvo dos hermanos mayores, Glau- 
cón y Adimanto, que aparecen en la República como interlocutores de Sócra- 
tes, una hermana, Potona, madre de Espeusipo, y un hermanastro, Antifonte, 
narrador del Parménides, hijo de las segundas nupcias de su madre con Piri- 
lampes. Renuente a la hora de incorporar su propia personalidad a los diálo- 
gos, Platón introduce con frecuencia en ellos a los miembros de su familia. 

De estirpe aristocrática, Platón fue educado en la paideia griega, música y 
gimnasia, disciplinas que habrá de recomendar para la formación de los 
guardianes de su República. De talento versátil, encontró su verdadera voca- 
ción en la filosofía, en la que asume y prosigue la enseñanza socrática. Parece 
verosímil, como postula Aristóteles (Metafísica I, 1970: 987a32), que Platón 
conociera también desde joven al heraclíteo Cratilo, ya que, comprometido 
como Sócrates con la reforma moral del hombre y del Estado, Platón se em- 
plea a fondo en la construcción de un sistema filosófico que conjuga la movi- 
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lidad de las representaciones sensibles con la estabilidad ideal de las esencias, 
a las que el hombre, como un ángel caído, debe retornar a través de la virtud. 

Tras la muerte de Sócrates, en el año 399 a. de C., y cuando cuenta vein- 
tiocho años, Platón viaja a Mégara con Euclides, y en los años siguientes co- 
noce Cirene —donde trata al matemático Teodoro y al socrático Aristipo—, 
Italia y Egipto. De especial importancia para su formación fueron sus tres 
viajes a Sicilia, donde entra en relación con los círculos pitagóricos que tan 
decisiva influencia habrían de tener en su filosofía. De ellos incorpora Platón 
el principio numérico como rector del cosmos y la tesis de la armonía musical 
del mundo que esgrimirá en el Timeo. 

Tal como el propio filósofo relata en su carta VIL, el primero de sus viajes 
a Sicilia lo hace Platón en el 387 a. de C., a la edad de cuarenta años. En el 
camino pasa por Tarento para visitar al famoso e influyente matemático Ar- 
quitas, figura en la que se encarna el ideal platónico del regente sabio. Ya en 
Siracusa Platón conoce a Dión, un joven de veinte años por el que siente una 
atracción muy profunda. Al final de esta primera visita Platón es vendido co- 
mo esclavo por orden de Dionisio I y, una vez de vuelta en Atenas gracias a la 
intervención de sus amigos, próxima al gimnasio de Academos, funda la Aca- 
demia. - 

La Academia platónica, en cuyos programas dominaban las enseñanzas 
relativas a la matemática y la filosofía, contó con el magisterio de los mate- 
máticos más eminentes de su tiempo, y tendría como ideal el acceso de los jó- 
venes extranjeros y atenienses a un saber que, según mantuvo el filósofo, dig- 
no discípulo de Sócrates, era la única garantía para conseguir la areté. 

Tras la muerte de Dionisio 1, y llamado por Dión, Platón regresa a Siracu- 
sa en el año 367 para encargarse de la educación del nuevo rey Dionisio el Jo- 
ven; el rey ama al filósofo con tan celoso apasionamiento que, incapaz de 
desplazar a Dión en su afecto, expulsa de Sicilia a su rival; poco tiempo des- 
pués, Platón y Dión se reencontrarán en Atenas. En el año 361 a. de C., en 
respuesta a una invitación de Dionisio, el fundador de la Academia regresa a 
Siracusa por última vez. Tiene la doble esperanza de que el tirano sea sensible 
a su filosofía y de que facilite el regreso de Dión desde Grecia, pero Dionisio 
no sólo no presta ninguna atención a las enseñanzas del maestro sino que difi- 
culta el regreso de Dión, impidiendo, a la vez, la partida de Platón. 

Platón vuelve a Atenas gracias a la intervención de Arquitas de Tarento. 
En el año 357 a. de C., Dión será asesinado, después de haberse apoderado de 
Siracusa y de expulsar a Dionisio. 

Platón muere en Atenas a los ochenta y un años después de haber expre- 
sado en las Leyes las que fueron sus opiniones definitivas sobre el hombre, la 
educación, el Estado y Dios. En esta última obra, el aristocrático filósofo hace 
extensiva la educación a las clases populares, y, al proponer leyes, se muestra 
más empirista que en la República, donde fiaba el gobierno a la excelencia de 
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" los guardianes. En fórmula que contraviene el apotegma de Protágoras —el 
hombre como medida de todas las cosas —, un Dios único e indivisible es pa- 
ra Platón la medida y el fin. 


18 
TEORÍAS PLATÓNICAS 


1. LA PRIMERA TEORÍA PLATÓNICA SOBRE EL ORIGEN DE LA POESÍA 


Para entender el alcance que el fenómeno de la inspiración tuvo entre los 
antiguos es necesario recurrir a la noción de intervención psíquica, un modo 
precientífico de designar un estado singular de la mente, como hemos visto, 
en la que el creador parece producirse como al dictado, como un elemento de 
mediación entre una fuerza de orden superior —que es portadora de la palabra 
poética (avidé) y del argumento (mythos)— y el público que, a través del 
poeta, la recibe, tal como lo define Platón en el Zón utilizando la célebre com- 
paración de la piedra heráclea. La teoría platónica del furor poético, sin em- 
bargo, lejos de mantenerse indiscriminadamente fiel a la tesis del endio- 
samiento que dominó el pensamiento previo sobre el origen de la poesía, irá 
precisándose con el tiempo, a medida que el filósofo evolucione hacia la for- 
mulación de una teoría del arte como instrumento al servicio de los ideales de 
la paideia. : 

En la Apología, texto en el que establece, de forma análoga a la del poste- 
rior ón, una primera teoría acerca de la inspiración poética, Platón concede al 
entusiasmo o endiosamiento —en la tradición metaliteraria y democrítea— la 
génesis de la poesía. Tras la reñida dialéctica entre Sócrates y el rapsoda lón, 
en el diálogo que lleva este nombre, el dictamen de la obra hace descansar so- 
bre esa fuerza divina, que, como la piedra de imán, magnetiza en primera ins- 
tancia al emisor —el poeta—, luego al rapsoda y finalmente al público, la 
verdadera génesis del arte: 


Porque no es una técnica lo que hay en ti al hablar bien sobre Homero; tal 
como yo decía hace un momento, una fuerza divina es la que te mueve, pareci- 
da a la que hay en la piedra que Eurípides llamó magnética y la mayoría, he- 
ráclea. Por cierto que esta piedra no sólo atrae a los anillos de hierro, sino que 

* mete en ellos una fuerza tal, que pueden hacer lo mismo que la piedra, o sea, 
atraer otros anillos, de modo que a veces se forma una gran cadena de anillos 
de hierro que penden unos de otros. A todos ellos les viene la fuerza que los 
sustenta de aquella piedra. Así, también, la Musa misma crea inspirados, y por 

* medio de ellos empiezan a encadenarse otros en este entusiasmo. De ahí que 
todos los poetas épicos, los buenos, no es en virtud de una técnica por lo que 
dicen todos esos bellos poemas, sino porque están endiosados y posesos. Esto 
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mismo le ocurre a los buenos líricos, e igual que los que caen en el delirio de 
los Coribantes no están en sus cabales al bailar, así también los poetas líricos 
hacen sus bellas composiciones no cuando están serenos, sino cuando penetran 
en las regiones de la armonía y el ritmo poseídos por Baco, y, lo mismo que las 
bacantes sacan de los ríos, en su arrobamiento, miel y leche, cosa que no les 
ocurre serenas, de la misma manera trabaja el ánimo de los poetas, según lo que 
ellos mismos dicen. (...) Porque es una cosa leve, alada y sagrada el pocta, y no 
está en condiciones de poetizar antes de que esté endiosado, demente, y no 
habite ya más en él la inteligencia. (...) Porque no es gracias a una técnica por 
lo que son capaces de hablar así, sino por un poder divino, puesto que si supie- 
sen, en virtud de una técnica, hablar bien de algo, sabrían hablar bien de todas 
las cosas. Y si la divinidad les priva de la razón y se sirve de ellos como se sir- 
ve de sus profetas y adivinos es para que, nosotros, que los oímos, sepamos que 
no son ellos, privados de razón como están, los que dicen cosas tan excelentes, 
sino que es la divinidad misma quien las dice y quien, a través de ellos, nos 
habla. (...) Con esto, me parece a mí que la divinidad nos muestra claramente, 
para que no vacilemos más, que todos estos hermosos poemas no son de factura 
humana ni hechos por los hombres, sino divinos y creados por los dioses, y que 
los poetas no son otra cosa que intérpretes de los dioses, poseídos cada uno por 
aquél que los domine. qu 
(lón, 1981: 533d-534e.) 


Con el símil de la piedra de imán reúne Platón los tres polos que se impli- 
can en la creación poética: un dios (o sus subrogados, las Musas) que es por- 
tador del mythos, un poeta a través del cual el mythos adviene al mundo como 
palabra, y un público que recibe el mythos a través del rapsoda, subyugado, 
como él, por la potencia luminosa de una verdad trascendental que está más 
allá del saber humano. En ningún caso admite Platón que la verdadera poesía 
pueda ser el fruto de una técnica, de un conjunto de destrezas conscientemente 
aprendidas; no ignora que la técnica pueda producir discursos de corte poéti- 
co, pero es el furor lo que inspira la verdadera poesía. Esta división entre 
poesía auténtica, furiosa, y poesía artesanal, técnica, se irá precisando a lo lar- 
go de su obra en relación con otros parámetros de carácter filosófico, pOnuoS 
y estético. 


2. TÉCNICA Y «EUROR». «MIMESIS» Y «ANAMNESIS» 


A la luz de su proyecto político-pedagógico, Platón se verá obligado a ma- 
tizar esta primera concepción de la poesía como fruto de una divina demencia 
hasta el punto de decretar la expulsión de los poetas (y en particular de Home- 
ro, que había sido considerado como el educador por antonomasia) del Estado 
ideal que se programa en la República. El salto que se produce entre el joven 
teórico del furor y el filósofo, ya maduro, de la República o las Leyes —don- 
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de el propio Platón habla del poeta furioso como de un «viejo mito»— es 
consecuencia directa del proyecto platónico para la creación de un Estado per- 
fecto en el que los jóvenes serían educados en el ideal clásico de la areté, un 
ideal humano en el que se integran cuatro virtudes soberanas: la sabiduría, la 
fortaleza, la justicia y la templanza. 

La formulación platónica de un Estado perfecto está estrechamente vincu- 
lada al momento histórico en el que se produce, puesto que en el 404 a. de C. 
la democracia ateniense es abolida por la oligarquía de los Treinta Tiranos. Su 
compromiso con la reforma de la educación y del Estado se presenta ligado a 
la moral socrática en la que el filósofo había sido educado. Así es que, si Só- 
crates había defendido la existencia de un patrón supraindividual para los ac- 
tos humanos, basado en la creencia en unos principios morales de carácter ab- 
soluto, Platón tratará de fundamentar esta tesis mediante la creación de un 
complejo edificio teórico en el que tanto lo individual como lo absoluto ocu- 
pan un lugar según la llamada «teoría de las Ideas». 

La separación que Platón establece entre un mundo sensible y un mundo 
inteligible, entre un mundo inestable de apariencias y un mundo inmutable de 
Ideas, supone asimismo la conciliación entre la teoría del ente único e ina- 
movible de Parménides y el flujo universal que había propugnado Heráclito y 
que «saltaba a la yista» en la experiencia de los sentidos. La síntesis platónica 
nos invita a representar el mundo como una línea recta dividida en dos seg- 
mentos, el de lo cambiante y el de lo permanente, el de la Esencia y el de la 
apariencia. 

El de las Esencias, Ideas o Formas inmutables, es un mundo presidido por 
la Idea de Bien, Idea en la que residen, reducidas a Una, las virtudes que com- 
ponían el ideal de la areté. Es esta Idea de Bien la que corona la jerarquía de 
los estratos ónticos, y a imitación suya, en sentido progresivo y descendente, 
Platón sitúa en primer lugar el mundo de los fenómenos, un mundo de apa- 
riencias de realidad en el que el hombre se encuentra inmerso condenado a 
contemplar meras proyecciones de la Idea según el célebre mito de la caverna. 
En segundo lugar, más alejadas por tanto de la Idea, se encuentran las imita- 
ciones de las realidades sensibles que realiza el artista. Platón ilustra esta teo- 
ría tomando como ejemplo la Idea de Cama, su imitación en la apariencia 
sensible que constituye el objeto producido por el artesano y, finalmente, la 
imitación de la imitación que realiza el pintor al reproducir la cama (Repú- 
blica X, 1986b: 596e-598b). Esta es la razón por la que, en la eidética platóni- 
ca, el arte aparece relegado a un estatuto de tercería en cuyo fraudulento de- 
sempeño el artista se aleja de la verdad trascendental de la Idea para producir 
una apariencia del mundo fenoménico, una apariencia de lo que es, de suyo, 
una pura apariencia. 

El arte, como imitación de la apariencia, como apariencia de segundo or- 
den, queda así definido como ficción imitativa. A diferencia del filósofo, en 
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cuyo ejercicio se persigue la comunicación con la Idea, el poeta se aleja de la 
misma creando simulacros del mundo fenoménico. 

Del mismo modo que la teoría del furor será matizada por Platón según 
aquella oposición poesía inspirada /poesía técnica que hemos visto perfilarse 
en el lón, también en la concepción platónica del arte como mimesis se irían 
introduciendo precisiones que tienden a abarcar sus significaciones previas 
(mimesis como representación) al lado de esa significación despectiva que el 
filósofo esgrime en su condena de las artes. Las evoluciones que sufren los 
conceptos de furor y mimesis están, como veremos, estrechamente emparen- 
tadas. 

En el tiempo de Platón la cultura griega se desliza paulatinamente desde 
aquel espacio mítico de comunión con los dioses que tan bien se advierte en 
las manifestaciones artísticas y en las celebraciones rituales, hacia un espacio 
existencial que la experiencia histórica y la especulación filosófica van ha- 
ciendo más terrestre; y la brecha abierta entre el ámbito divino y el humano se 
expresa por igual, a pesar de lo heterogéneo de los planteamientos, en el es- 
cepticismo heraclíteo del flujo universal, en el célebre apotegma de Protágoras 
del homo mensura, en el relativismo sofístico o en el nuevo humanismo pla- 
tónico, en el que el hombre ha perdido ya la antigua comunicación pánica con 
lo divino. En este contexto era lógico que la teoría del furor cediera paso, 
paulatinamente, a una teoría doble de la creación poética en la que habrá que 
distinguir qué es lo que el hombre debe a la inspiración divina y qué al desa- 
rrollo de técnicas productivas de carácter artístico que no provienen de un es- 
tado teopático de conciencia. 

Platón incorpora en su filosofía, al lado del concepto de furor como inspi- 
ración divina, el concepto de técnica de producción humana, y al lado del an- 
tiguo concepto de mimesis como representación, que en su teoría de las Ideas 
hay que situar como anamnesis, como reminiscencia de la Idea y por lo tanto 
como trasunto de lo divino, un concepto de imitación en el sentido de repro- 
ducción de signo no ideal sino marcadamente humano. Efectivamente 
«Mímesis deriva de mimos y de mimeisthai, términos que se referían origi- 
nariamente al cambio de personalidad que se experimentaba en ciertos rituales 
en que los fieles sentían que se encarnaban en ellos seres de naturaleza no 
humana —divina o animal — o héroes de otro tiempo (...). Mimeisthai no es 
tanto imitar como representar, encarnar a un ser alejado de uno» (Rodríguez 
Adrados, 1972: 52). Al radicalizarse la físura entre los ámbitos divino y hu- 
mano, la antigua concepción ritual de la mimesis, en la que el actor no era un 
mero representante de la dignidad imitada, sino su reencarnación misma, em- 
pieza a dejar paso al desdoblamiento entre una mimesis/representación en- 
tendida como comunicación trascendental, entusiástica, y una mimesis degra- 
dada, ficticia, en la que el actuante ya no es encarnación sino imitación de la 
divinidad o el héroe, ya no lo hace presente sino que lo re-presenta, ya no está 
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en su lugar sino que lo interpreta. Esta es la distinción que señala el paso de 
las festividades rituales al teatro y es tambien la distinción que se opera entre 
el primitivo entramado de conceptos mimesis/furor y las nuevas concepciones 
platónicas de la actividad artística como imitación técnica. 

Es fácil entender que Platón, cuya filosofía, de vocación metafísica, se en- 
cuentra comprometida con la educación del hombre para favorecer su acceso 
al mundo inteligible, vaya a inclinarse por aquellas producciones artísticas en 
las que resulte patente la intervención del furor como transmisor de la Idea, y 
que ostenten por lo tanto su carácter de anamnesis o recordatorio de la misma, 
y que se emplee a fondo en negar aquellas obras que, fruto de la técnica y de 
la imitación humanas, estorben al guardián de la República en su camino ha- 
cia la Esencia. Veamos de qué forma distingue Platón entre unas y otras tanto 
en el terreno de las artes plásticas como en el campo de las artes discursivas. 


3. «MIMESIS» Y «ANAMNESIS)» EN LAS ARTES PLÁSTICAS 


En relación con la plástica de su época, Platón va a distinguir entre una 
mimesis icástica, en el sentido de ficción realista —cuyo paradigma serían las 
uvas de Zeuxis, que por su fidelidad al natural confundían a los gorriones—, 
y una mimesis fantástica, en el sentido de ficción no naturalista, simulacro en- 
gañoso, en cuyo alejamiento del modelo sensible Platón censura un estadio 
más bajo en relación con la Idea. La Atenea de Fidias, contra la que parecen 
dirigirse concretamente sus dicterios, sería un ejemplo claro de cómo la mi- 
mesis fantástica violenta las proporciones de lo real creando una percepción 
engañosa: las dimensiones de la escultura, que medía doce metros, obligaron 
al artífice a acomodar las proporciones de tal modo que la obra resultara co- 
rrecta al contemplarla desde abajo. El tema del engaño a los ojos, la pro- 
gresiva adaptación de la arquitectura griega al punto de vista humano hasta el 
punto de trazar las proporciones (la curvatura del estilobato, el grosor de las 
columnas...) para que pudieran ser percibidas como armónicas, inclina a Pla- - 
tón a preferir la arquitectura egipcia, cuyas fórmulas de construcción no pre- 
vén los efectos ópticos que se derivan de las proporciones monumentales. 

Para Platón tanto la mimesis icástica como la fantástica son inoportunas 
para la educación en un estado perfecto, la primera porque se reduce a una re- 
producción estéril de la apariencia, con la que podría confundirse, la segunda 
porque la pervierte un grado más, y así lo defiende en el Sofista (1988: 235d- 
2360): 

EXTRANJERO.— (...) me parece distinguir ahora dos clases de técnicas imitati- 
vas, si bien no soy aún capaz de discernir en cuál de las dos ha de encon- 


trarse la forma que buscamos. (...) Se distingue en ella, por una parte, una 
técnica figurativa [techné eikastiké]. Esta existe cuando alguien, teniendo 
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en cuenta las proporciones del modelo en largo, ancho y alto, produce una 


imitación que consta incluso de los colores que le corresponden. 

Tesrero.— ¿Y qué? ¿Acaso todos los que imitan no intentan hacer eso? 

ExTRANIJERO.— No aquellos que elaboran o dibujan obras monumentales. Si 
reprodujeran las proporciones auténticas que poseen. las cosas bellas, sabes 
bien que la parte superior parecería ser más pequeña de lo debido, y la in- 
ferior, mayor, pues a una la vemos de lejos y a la otra de cerca. 

Teerero.— Perfectamente. 

EXTRANJERO.— ¿Pero acaso los artistas no se despreocupan de la verdad y de 
las proporciones reales, y confieren a sus imágenes las que parecen ser be- 
llas? 

Treerero.— Perfectamente. 

EXTRANJERO.— ¿No será justo llamar figura [eikón] al primer tipo de imita- 
ción, pues se parece al modelo? 

TEETeBTO.— SÍ. 

EXTRANJERO.— ¿Y esta parte de la técnica imitativa no deberá llamarse tal 
como antes dijimos, figurativa [téchne eikastiké]? 

TeereTOo.— Así se llamará. 

EXTRANJERO.— ¿Y qué? Lo que aparece como semejante a lo bello porque no 
se lo ve bien, pero que si alguien pudiera contemplarlo adecuadamente en 
toda su magnitud no diría que se le parece, ¿cómo se llamará? Si sólo apa- 
renta parecerse, sin parecerse realmente, no será una apariencia [phán- 
tasma]? 

TeEreTO.— Desde luego. 

EXTRANJERO.— ¿Y esta parte no es la mayor, no sólo de la pintura, sino de la 
técnica imitativa en general? 

TeeETETO.— ¿Y cómo no? 

ExTRANJERO.— Para esta técnica que no produce imágenes, sino apariencias, 
¿no sería correcto el nombre de técnica simulativa [téchne phantastiké?] 

Teerero.— Completamente. 

ExXTRANJERO.— He aquí, entonces, las dos formas de la técnica de hacer imá- 
genes: la figurativa y la simulativa. 


El esquema que resume las posibilidades en el campo de la producción de 


objetos y de su imitación en las artes plásticas sería, pues, el siguiente: 


objetos producidos 
figuración [eikón] 
Producción humana (mimesis icástica) 
imitaciones [téchne eikastiké] 

(técnica imitativa) 


[téchne mimetike] fantasma [phántasma] 
(mimesis fantástica) 
[téchne phantastiké] 
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El acceso a la Idea, dados los sucesivos estratos descendentes en la pirá- 
mide de la ontología platónica, se produciría con progresiva dificultad a través 
de los objetos, su figuración realista según la mimesis icástica y su torsión 
fraudulenta en el «fantasma». 


4. «MIMESIS» Y «ANAMNESIS) EN LAS ARTES VERBALES 


Un problema similar, aunque en otros términos, es el que Platón plantea a 
la hora de abordar la crítica de las artes verbales. Para el filósofo no sólo las 
artes plásticas se caracterizan por ser fruto de una técnica imitativa sino que 
también el discurso poético es en gran parte fruto de la mimesis. Sobre una - 
concepción de la Idea como Bien absoluto, como Verdad absoluta y como 
Belleza plena, es lógico que su especulación en torno a la poesía se inicie por 
la cuestión de dirimir si ésta —que compone una parte importante de la edu- 
cación del guardián de la República por dotarlo de un ejemplario exhaustivo 
de normas de conducta— es verdadera o falsa. Aunque en la distinción hecha 
en el Zón entre poesía técnica —o falsa— y poesía inspirada —o poesía au- 
téntica— estaba ya implicita la falsedad inherente a la poesía técnica, la 
aportación de la República resulta definitiva por su deslinde entre una y otra, a 
resultas del cual aquellos poetas que, como Homero y Hesíodo, habían sido 
propuestos como educadores de la humanidad, en tanto eran tenidos por intér- 
pretes de los dioses, van a ser arrojados ahora fuera de ella por estorbar los 
ideales de la paideia, y por tanto la captación de una Idea cuya única vía de 
acceso va perfilándose a través del conocimiento racional que proporciona la 
filosofía. 

En el Libro II de la República se aborda el tema de la educación de los 
guardianes del Estado ideal. Platón, a través de la técnica habitual del contra- 
diálogo dirigido por Sócrates, propondrá a sus interlocutores la elucidación de 
las líneas maestras de la que sería, en teoría, una educación perfecta. Respe- 
tando el modelo tradicional griego, Sócrates postula una educación del cuerpo 
a través de la gimmnástica y una educación del alma a través de la música. En- 
tendiendo que la música precede en la educación a la gimnástica, Sócrates 
empieza por referirse a la parte de la música que concierne a los mitos y dis- 
cursos. En relación con los mitos censura, en primer lugar, «el caso de las 
mentiras innobles (...) en que se representan mal con el lenguaje los dioses y 
los héroes, tal como un pintor que no pinta retratos semejantes a los que se ha 
propuesto pintar» (República 1, 1986b: 3778). Un mythos que presenta a los 
dioses contendiendo, en actitud contraria a su naturaleza, el Bien, o sometidos 
a todo tipo de transformaciones contrarias a su esencia inmutable, no sólo re- 
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sulta inadecuado a la pedagogía sino que compromete a la vez el estatuto 
noético que Platón postula para el arte: 


Cuando un poeta diga cosas de tal índole acerca de los dioses, nos encoleri- 
zaremos con él y no le facilitaremos un coro. Tampoco permitiremos que su 
obra sea utilizada para la educación de los jóvenes; al menos si nos propone- 
mos que los guardianes respeten a los dioses y se aproximen a lo divino, en la 
medida que eso es posible para un hombre. 

(República IU, 1986b: 383c.) 


5. Los GÉNEROS LITERARIOS. LAS MODALIDADES DE DICCIÓN 


Una vez zanjada la crítica del fondo, o, en palabras de Sócrates, de «lo que 
debe decirse», Platón pasa a considerar, en el Libro III, «el modo en que debe 
ser dicho». La sistematización platónica, de acuerdo con su teoría de la mi- 
mesis, abre ahora en una tríada las modalidades de la dicción poética imitati- 
va: la simple, la producida íntegramente por imitación, y la que participa de 
ambas cosas a la vez: 


(...) hay, en primer lugar, un tipo de poesía y composición de mitos ínte- 
gramente imitativa —como tú dices, la tragedia y la comedia—; en segundo 
lugar, el que se produce a través del recital del poeta, y que lo hallarás en los 
ditirambos más que en cualquier otra parte; y en tercer lugar, el que se crea por 
ambos procedimientos, tanto en la poesía épica como en muchos otros lugares, 
si me entiendes. j 
(República Ul, 1986b: 394c.) 


Este texto platónico es la primera formulación histórica de una teoría de 
los géneros literarios basada en la modalidad de dicción propia de cada uno de 
ellos y sus procesos elocutivos. Ahora bien, Platón excluye aquí cualquier 
consideración del género lírico como modo de enunciación específico, ya que 
únicamente pretende esclarecer la tipología de los discursos de carácter mi- 
mético, esto es, aquellos que relatan las cosas que han pasado, las cosas que 
pasan y las que pasarán (República IL 1986b: 392d). Deja, por tanto, fuera de 
su campo de análisis toda poesía que no tenga ese carácter, y por antonomasia 
la poesía lírica, que no se concibe como mimesis. La tradicional atribución a 
Platón de la tríada clásica de los géneros literarios — lírica, épica, dramá- 
tica— nos parece, con Genette (1979), una proyección sobre el sistema plató- 

.nico de una categorización posterior que no se adecua al razonamiento de la 
"República. No se trata de que Platón ignorase la existencia de la lírica, sino de 
“una restricción exigida por el ámbito de reflexión en el que se sitúa: el de la 
poesía mimética, aquella que refiere —por tanto, imita— una sucesión de 
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acontecimientos. El ejemplo con el que el mismo Platón ilustra la modalidad 
simple resulta esclarecedor: la dicción simple es el resultado, en el caso que 
aduce, de la conversión de un discurso directo en un discurso indirecto, en una 
narración pura: 


Para que no me vayas a decir que no comprendes cómo podría suceder esto, 
te lo explicaré. Si Homero, tras decir que Crises llegó trayendo el rescate de su 
hija, como suplicante a los aqueos pero especialmente a los reyes, continuase 
hablando no como si se hubiera convertido en Crises sino como si fuera aún 
Homero, te percatarás de que no habría imitación [en este caso diálogo, el mo- 
do de enunciación mimético por excelencia] sino narración simple. Habría sido 
algo aproximadamente así (me expreso en prosa, pues no soy poeta): «Al lle- 
gar, el sacerdote rogó que los dioses permitiesen a los aqueos conquistar Troya 
y conservar la vida, y que éstos liberaran a su hija tras aceptar el rescate, y res- 
petando al dios. Cuando él dijo estas cosas, los aqueos lo aprobaron reve- 
rentemente, pero Agamenón se irritó y lo conminó a partir inmediatamente y 
no volver, ya que de nada le valdrían el báculo y las guirnaldas del dios. (...).» 
Así —concluí— se crea, mi amigo, una narración simple, sin imitación. 


(República MI, 1986b: 393d-394b.) 


La poesía simple es, pues, la narración «pura, aquella en la que el poeta 
nunca cede la palabra a sus personajes (ditirambo); la mimética pura será la 
enteramente dialogada, aquella que reproduce el habla de los personajes (tra- 
gedía y comedia); la mixta, finalmente, aquella en la que el discurso del poeta 
se presenta entreverado por el discurso directo de los personajes (épica). 

El discurso poético responde, según esto, a las posibilidades representadas 


en el siguiente esquema: : 


Forma Simple (diegesis 
pura, ditirambo) 
Mimética Mimética pura 
(teatro, tragedia, 
comedia) 
Mixta (epopeya) 


La prescripción platónica del tipo de discursos que pueden ser admitidos 
en la República ideal es fruto de la combinación de los dos criterios que ha 
venido utilizando para clasificarlos: el de fondo, respecto del cual los tipos 
son verdadero o falso, y el de forma, respecto del cual existirá una poesía no 
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imitativa, la lírica, y tres tipos de poesía imitativa: la simple, la pura y la mix- 
ta. El criterio de valor que prima es siempre de índole semántico-pragmática, 
es decir, referente al fondo y a los efectos de la composición poética, lo que 
quiere decir que únicamente están permitidos los discursos que están en el or- 
den de la Verdad /Bien/Belleza, aproximan a la Idea y redundan por tanto en 
beneficio del Estado. Este mismo criterio director es el que determina la gra- 
dación platónica, en sentido formal, que parte desde la modalidad no mi- 
mética y va descendiendo hasta la mimética pura, en una especie de escalera 
de bajada que va desde la buena poesía lírica (que procede por anamnesis) 
hasta el género dramático. 

Así pues, Platón prescribe para el Estado únicamente la poesía verdadera, 
por lo tanto la no mimética, esto es, la lírica, y, con mucha cautela, porque to- 
da imitación es una renuncia a la propia esencia, la narración simple y la 
mixta siempre que sean imitación de tipos nobles, únicos adecuados para la 
pedagogía. En el caso de que el poeta utilice el modo mixto debe ser parco en 
los diálogos. Los poetas trágicos y los cómicos resultan así expulsados de la 
República ideal, no sólo por cultivar discursos enteramente imitativos sino 
porque los caracteres cómicos y los trágicos, que se entregan abiertamente a' 
los excesos de la risa o del llanto, están muy alejados de la Idea de Belle- 
za/ Bondad / Verdad que domina la estética platónica, y apelan directamente al 
alma irracional del hombre, aquella parte del ser más alejada del ideal platóni- 
co de la templanza. 

Saliendo al paso de las críticas recibidas, Platón radicaliza su postura en el 
Libro X de la República al «no aceptar de ningún modo la poesía imitativa» 
(República X, 1986b: 595a). La educación de un ciudadano modélico debe 
verificarse lejos del encantamiento de la palabra poética, pues el imitador «no 
está versado para nada en lo que es sino en lo que parece» (República X, 
1986b: 601b) y sus creaciones fortalecen la parte inferior del alma, aquella 
que se solaza en lo patético y en lo ridículo. Sólo quedan a salvo del riguroso 
escrutinio platónico los himnos a los dioses y las alabanzas a los hombres 
buenos, únicos discursos que, dirigiéndose a la parte racional del alma, fo- 
mentan en el hombre la virtud y el autogobierno. 


6. LAS «CONTRADICCIONES» DEL «FEDRO» 


A la luz de ese doble concepto de arte y de mimesis que baraja Platón, y 
que opone poesía técnica y poesía furiosa, mimesis y anamnesis, es posible 
esclarecer las aparentes contradicciones en que incurre el filósofo en su diálo- 
go Fedro. Efectivamente, cuando Sócrates establece, en este diálogo, el esca- 
lafón decreciente de las almas que, según el precepto de la diosa Adrastea, han 
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caído a tierra después de haber podido contemplar en mayor o menor grado 
«la llenura de la Verdad» (Fedro, 1986: 248b), el «amigo de las Musas» y el 
«poeta» quedan situados, respectivamente, en primero y sexto lugar, de acuer- 
do con esa oposición, típicamente platónica, entre el artista endiosado, fu- 
rioso, poseso, y el «poeta» técnico alejado de la Idea. 


Así que, como se ha dicho, toda alma de hombre, por su propia naturaleza, 
ha visto a los seres verdaderos, o no habría llegado a ser el viviente que es. Pe- 
ro el acordarse de ellos, por los de aquí, no es asunto fácil para todo el mundo, 
ni para cuantos, fugazmente, vieron entonces las cosas de allí, ni para los que 
tuvieron la desdicha, al caer, de descarriarse en ciertas compañías, hacia lo in- 
justo, viniéndoles el olvido del sagrado espectáculo que otrora habían visto. 
Pocas hay, pues, que tengan suficiente memoria. Pero éstas, cuando ven algo 
semejante a las de allí, se quedan como traspuestas, sin poder ser dueñas de sí 
mismas, y sin saber qué es lo que les está pasando, al no percibirlo con propie- 
dad. 

(Fedro, 1986: 249e-250a.) 


El Sócrates platónico sostiene (244a y sigs.) que existen cuatro tipos de 
delirio o manía que vienen de los dioses: el profético, el hierofántico, el poé- 
tico y el amoroso, y que sólo a través de la divina manía, que es tanto más be- 
lla que la sensatez (244d), es capaz el poeta de elevarse a la perfección: 


El tercer grado de locura y de posesión viene de las Musas, cuando se hacen 
con un alma tierna e impecable, despertándola y alentándola hacia cantos y to- 
da clase de poesía, que al ensalzar mil hechos de los antiguos, educa a los que 
han de venir. Aquel, pues, que sin la locura de las Musas acude a las puertas de 
la poesía, persuadido de que, como por arte, va a hacerse un verdadero poeta, lo 
será imperfecto, y la obra que sea capaz de crear, estando en su sano juicio, 
quedará eclipsada por la de los inspirados y posesos. Todas estas cosas y mu- 
chas más te puedo contar sobre las bellas obras de los que se han hecho 
«maniáticos» en manos de los dioses. 

(Fedro, 1986: 245a-b). 


El verdadero poeta es para Platón aquel que es capaz de remontarse por 
encima de la precariedad de los modelos sensibles hacia el modelo inteligible 
en el que residen, consustanciados, el Bien, la Belleza y la Verdad. Ese será, 
para Platón, el poeta que merezca llamarse educador de la Hélade. 


7. LA CENSURA DEL ARTE EN LA CIUDAD IDEAL 


En su última obra, las Leyes, Platón volverá a plantear el papel de la edu- 
cación en el Estado perfecto. Instrumento pedagógico y moral al servicio de la 
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polis, la poesía ha de ser rigurosamente pautada desde el poder para evitar lo 
virtualmente pernicioso de su influjo. El poeta debe ser persuadido por el le- 
gislador, u obligado, si no cediera a la persuasión, a orientar desde su poesía 
la excelencia de las costumbres. Tal como Platón había propuesto ya en la Re- 
pública, el poeta, sea en textos recitados o en canciones, debe componer ex- 
clusivamente plegarias y encomios a los dioses, y, en general, imitaciones de 
hombres cuya reconocida virtud los acredite como modelos (Leyes VI, 1960: 
801d). Más empirista que entonces, Platón señala ahora la necesidad de una 
censura, que, ejercida por las oportunas magistraturas, deberá dictaminar acer- 
ca de la licitud de los textos que se pretendan presentar en público. 


Que el poeta no haga nada contrario a lo que sea legal, justo, decoroso o 
bueno en la ciudad, y que lo escrito no le sea lícito a ninguno de los particu- 
lares presentarlo mientras no haya sido visto y aprobado por aquellos mismos 
que hayan sido designados como jueces de estas cosas y por los guardianes de 
la ley; y tenemos, en efecto, ya designados como tales a aquellos que elegimos 
como legisladores de lo musical y al encargado de la educación. 


(Leyes VII, 1960: vol. II: 801d.) 


En cuanto a las representaciones dramáticas, tan importantes en la vida 
griega, deberán ser sometidas a rigurosa censura previa, y la autorización sólo 
se concederá cuando la tragedia esté en la línea de la ideología estatal. Si, in- 
terrogados por los poetas trágicos, los guardianes de la ciudad ideal debieran 
decidir si dar licencia o no a sus intervenciones, responderían del siguiente 
modo: : 


Nosotros mismos (...) somos (...) autores en lo que cabe de la más bella y 
también de la más noble tragedia, pues todo nuestro sistema político consiste en 
una imitación de la más hermosa y excelente vida, que es lo que decimos nos- 
otros que es en realidad la más verdadera tragedia. (...) No creáis, por tanto, que 
jamás vamos a dejaros tan fácilmente que plantéis tablados en nuestra plaza ni 
que nos presentéis actores de buena voz que hablen más alto que nosotros, ni os 
permitiremos que os dirijáis en público a los niños y a las mujeres y al popula- 
cho entero diciendo, en relación con unas mismas prácticas, no lo mismo que 
nosotros, sino, por regla general, todo lo contrario. Vendríamos, pues, a estar 
completamente locos tanto nosotros como la totalidad de cualquier ciudad que 
os permitiera hacer lo que ahora decís sin que antes hayan decidido las autori- 
dades si lo que habéis hecho es decible y apto para ser públicamente pronun- 
ciado o no. 

(Leyes VIT, 1960: vol. 11: 817b-d.) 


ES 


Podemos concluir, por tanto, que: 
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1) La concepción platónica de las artes es de carácter marcadamente noé- 
tico (el arte como conocimiento) y utilitarista. El arte verdadero debe conducir 
a la Idea, a la Verdad, al Bien, a la Belleza, y sólo así podrá favorecer los inte- 
reses de un Estado sano. 

2) Platón distingue entre un arte mimético (que aleja de la Idea) y un arte 
anamnésico (que la recuerda). En la recomendación del filósofo de imitar los 
caracteres nobles se da la fórmula de compromiso entre un arte mimético y 
uno anamnésico, en la medida en que la mimesis de los mejores nos aproxima 
a la divina Idea. 

3) La condena platónica de las artes apela, fundamentalmente, a razones 
de tres tipos: 

a) Razones de fondo, que se concentran en torno a la cuestión de la 
verdad / falsedad del discurso poético y, de forma correlativa, a su 
conveniencia o inconveniencia para el ideal educativo que Platón 
postula en sus obras. 

b) Razones de forma, que se plantean en relación con el grado de mi- 
mesis que comportan las distintas modalidades: mimesis icástica y 
fantástica en el terreno de las artes plásticas y modos de enuncia- 
ción simple, mixto y enteramente mimético en el terreno de las artes 
discursivas. 

c) Razones pragmáticas, que se refieren a los efectos que el arte mimé- 
tico produce por cuanto se dirige al alma irracional y suscita en ella 
reacciones inconvenientes. El arte anamnésico, por su parte, aquél 
que, no reproduciendo la realidad sensible, recuerda sin embargo la 
belleza inteligible, es el único recomendable en una comunidad per- 
fecta. 

4) Platón tiene una concepción claramente pragmática del arte. Su aten- 
ción se polariza siempre hacia el espacio de la recepción y le interesa el arte, 
fundamentalmente, como proceso comunicativo, como algo capaz de transmi- 
tir determinadas ideas (ciertas o falsas), de producir determinados efectos (for- 
mativos o nocivos), y, de un modo general, de servir o contravenir esa exce- 
lencia físico-espiritual que era el ideal de la paideia griega. 


TEXTOS PARA COMENTARIO 


— En tal caso, ¿hemos de permitir que los niños escuchen con tanta facilidad 
mitos cualesquiera forjados por cualesquiera autores, y que en sus almas reciban 
opiniones en su mayor parte opuestas a aquellas que pensamos deberían tener al 
llegar a grandes? 

— De ningún modo lo permitiremos. 

— Primeramente, parece que debemos supervisar a los forjadores de mitos, y 
admitirlos cuando estén bien hechos y rechazarlos en caso contrario. Y persuadi- 
remos a las ayas y a las madres a que cuenten a los niños los mitos que hemos 
admitido, y con éstos modelaremos sus almas mucho más que sus cuerpos con las 
manos. Respecto a los que se cuentan ahora, habrá que rechazar la mayoría. 


(República I, 1986b: 377b-c.) 
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— ¿Admitiremos en nuestro Estado todos estos tipos, o bien alguno de ellos 
en estado puro, o bien uno mezclado con el otro? 

— Si mi opinión se impone, admitiremos la imitación pura del hombre de 
bien. 

— Mi querido Adimanto, también es agradable el tipo mixto; pero mucho más 
agradable para los niños, así como para sus maestros y para la mayoría de la mu- 
chedumbre, es el opuesto al que tú eliges. 

— Ciertamente, ese tipo es el que agrada más. 

— Con mucha probabilidad, sin embargo, dirás que ese tipo no se adecua a 
nuestra organización política, porque en nuestro Estado el hombre no se desdobla 
ni se multiplica, ya que cada uno hace una sola cosa. 

— No se adecua, en efecto. 

— Por esta razón, en nuestro Estado únicamente hallaremos al zapatero que 
fabrica calzado sin ser piloto además de fabricante, y al labriego que es labriego, 
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pero no juez al mismo tiempo que labriego, y al militar que es militar y no es co- 
merciante además de ser militar, y así con todo el resto. 

— Así es. 

— De este modo, si arribara a nuestro Estado un hombre cuya destreza lo ca- 
pacitara para asumir las más variadas formas y para imitar todas las cosas y se 
propusiera hacer una exhibición de sus poemas, creo que nos prosternaríamos ante 
él como ante alguien digno de culto, maravilloso y encantador, pero le diríamos 
que en nuestro Estado no hay hombre alguno como él ni está permitido que llegue 
a haberlo, y lo mandaríamos a otro Estado, tras derramar mirra sobre su cabeza y 
haberla coronado con cintillas de lana. En cuanto a nosotros, emplearemos un 
poeta y narrador de mitos más austero y menos agradable, pero que nos sea más 
provechoso, que imite el modo de hablar del hombre de bien y que cuente sus re- 
latos ajustándose a aquellas pautas que hemos prescrito desde el comienzo, cuan- 
do nos pusimos a educar a los militares. 

(República TI, 1986b: 397d-398b). 


3 


— ¿Y el fabricante de camas? Pues hace un momento decías que no hace la 
Idea — aquello por lo cual decimos que la cama es cama— sino una cama particu- 
lar. 

— Lo decía, en efecto. 

— Por lo tanto, si no fabrica lo que realmente es, no fabrica lo real sino algo 
que es semejante a lo real mas no es real. De modo que, si alguien dijera que la 
obra del fabricante de camas o de cualquier otro trabajador manual es comple- 
tamente real, correría el riesgo de no decir la verdad (...). ¿Quieres ahora que, en 
base a estos ejemplos, investiguemos qué cosa es la imitación? 

— Si te parece. 

— ¿No son tres las camas que se nos aparecen, de una de las cuales decimos 
que existe en la naturaleza y que, según pienso, ha sido fabricada por Dios? ¿O 
por quién más podría haberlo sido? 

— Por nadie más, creo. 

— Otra, la que hace el carpintero. 

— SÍ. 

— Y la tercera, la que hace el pintor. 

(República X, 1986b: 597a-b.) 


— Por lo tanto, Glaucón, cuando encuentres a quienes alaban a Homero di- 
ciendo que este poeta ha educado a la Hélade, y que con respecto a la administra- 
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ción y educación de los asuntos humanos es digno de que se lo tome para estudiar, 
y que hay que disponer toda nuestra vida de acuerdo con lo que prescribe dicho 
poeta, debemos amarlos y saludarlos como a las mejores personas que sea posible 
encontrar, y convenir con ellos en que Homero es el más grande poeta y el prime- 
ro de los trágicos, pero hay que saber también que, en cuanto a poesía, sólo deben 
admitirse en nuestro Estado los himnos a los dioses y las alabanzas a los hombres 
buenos. Si en cambio recibes a la Musa dulzona, sea en versos líricos o épicos, el 
placer y el dolor reinarán en tu Estado en lugar de la ley y de la razón que la co- 
munidad juzgue siempre la mejor. 

—-ÉEs una gran verdad. 

— Esto es lo que quería decir como disculpa, al retornar a la poesía, por ha- 
berla desterrado del Estado, por ser ella de la índole que es: la razón nos lo ha 
exigido. (...). Haremos como los que han estado enamorados y luego consideran 
que ese amor no es provechoso y, aunque les duela, lo dejan; así también nos- 
otros, llevados por el amor que hacia esta poesía ha engendrado la educación de 
nuestras bellas instituciones políticas, estaremos complacidos en que se acredite 
con el máximo de bondad y verdad; pero, hasta tanto no sea capaz de defenderse, 
la oiremos repitiéndonos el mismo argumento que hemos enunciado, como un en- 
cantamiento, para precavernos de volver a caer en el amor infantil, que es el de la 
multitud; la oiremos, por consiguiente, con el pensamiento de que no cabe tomar 
en serio a la poesía de tal índole, como si fuera seria y adherida a la verdad, y de 
que el oyente debe estar en guardia contra ella, temiendo por su gobierno interior, 
y de que ha de creer lo que hemos dicho sobre la poesía. 

(República X, 1986b: 606e-608b.) 
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De la justicia, pues, y de la sensatez y de cuanto hay de valioso para las almas 
no queda resplandor alguno en las imitaciones de aquí abajo, y sólo con esfuerzo 
y a través de órganos poco claros les es dado a unos pocos, apoyándose en las 
imágenes, intuir el género de lo representado. Pero ver el fulgor de la belleza se 
pudo entonces, cuando con el coro de bienaventurados teníamos a la vista la divi- 
na y dichosa visión, al seguir nosotros el cortejo de Zeus, y otros el de otros dio- 
ses, como iniciados que éramos en esos misterios, que es justo llamar los más lle- 
nos de dicha, y que celebramos en toda nuestra plenitud y sin padecer ninguno de 
los males que, en tiempo venidero, nos aguardaban. Plenas y puras y serenas y fe- 
lices las visiones en las que hemos sido iniciados, y de las que, en su momento 
supremo, alcanzábamos el brillo más límpido, limpidos también nosotros, sin el 
" estigma que es toda esta tumba que nos rodea y que llamamos cuerpo, prisioneros 
en él como una ostra. 
á (Fedro, 1986: 250b-c.) 
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En cuanto a los cantos y danzas en sí, he aquí cómo hay que organizarlos. En 
lo que atañe a la música hay muchos y hermosos cantos antiguos de autores anti- 
guos también, y lo mismo ocurre con las danzas por cuanto respecta a los cuerpos; 
nada se opone, pues, a que se elija lo que sea adecuado y concorde con el régimen 
establecido. Y que hagan esta elección unas personas escogidas como examinado- 
ras de estas cosas y cuya edad no sea menor de cincuenta años, y aquel de entre 
los antiguos cantos que les parezca conveniente, que lo elijan, y lo que sea com- 
pletamente inadecuado que lo rechacen en absoluto, y lo que sea deficiente, que 
vuelvan a tomarlo en su mano y lo adapten rítmicamente, para lo cual tomarán a 
unos hombres, entendidos a un tiempo en poesía y en música, a quienes apro- 
vecharán por lo que toca a sus facultades creadoras, pero sin dejarles libertad, ex- 
cepto en muy pocos casos, en cuanto a gustos o aficiones; y que, procurando in- 
terpretar los designios del legislador, organicen los bailes y los cantos y todas las 
prácticas corales lo más de acuerdo posible con la intención de estas normas. Por- 
que toda ocupación en torno a las Musas se hace infinitamente mejor cuando entra 
en ella el sistema en lugar del desorden, y ello aunque no acompañe la dulzura al 
género musical. 

(Leyes VIL 1960: vol. II: 802a-c.) 


CaAprítULO III 


ARISTÓTELES. CONCEPTOS FUNDAMENTALES 
DE LA POÉTICA 


I 
ARISTÓTELES 


1. ARISTÓTELES Y SUS OBRAS 


Aristóteles, nacido en Estagira (Macedonia) en el primer año de la Olim- 
piada XCIX (384-3 a. C.), vive hasta el año 322. Sus padres, Nicómaco y 
Festis, están ambos vinculados al ejercicio de la medicina. Su padre fue médi- 
co y amigo de Amintas, rey de Macedonia, y, según la tradición, autor de al- 
gunos tratados de medicina. 

Al morir sus padres, su tutor, Próxeno, lo envía a estudiar a Atenas donde 
fue discípulo de Platón desde los 17 años y durante veinte, y siguió el sistema 
pedagógico de la Academia (el descrito en la República) con el que se pre- 
tendía la formación de los alumnos en el conocimiento del Bien, a fin de que 
participasen después en la regeneración del Estado. El Platón que Aristóteles 
conoce —y con el que no siempre está de acuerdo— es el dialéctico maduro 
del Teeteto, el Sofista, el Político, el Parménides, el Filebo o las Leyes, es 
decir, un autor interesado en la abstracción y en la clasificación, que abandona 
progresivamente la figura de Sócrates y las antiguas fórmulas de exposición 
genuinamente dramáticas y se orienta hacia un tipo de discurso más científico. 

Según Jaeger (1962: 46) los escritos del periodo académico de Aristóteles 
inauguran una modalidad de diálogo de tipo filosófico; realizados bajo la in- 
fluencia platónica, abandonan sin embargo la pintura de caracteres, tienen 
como tema la discusión científica y recogen fielmente la vida intelectual de la 
Academia. Muchos de los diálogos aristótelicos.de esta época están estrecha- 
mente vinculados con los diálogos platónicos: el Grilo con el Gorgías, el Eu- 
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demo con el Fedón, los libros De la justicia con La República, el Sofista, el 
Político, el Simposio y el Menexeno con los diálogos platónicos del mismo 
nombre. En algunos las coincidencias son totales, así en el Grilo defiende 
Aristóteles la paideia platónica, basada en la dialéctica y contraria a la retóri- 
ca de Gorgias; el Eudemo defiende la preexistencia y la inmortalidad del alma, 
coincidiendo con Platón, y se aparta de él en la doctrina de la reminiscencia y 
de las ideas separadas; el Protréptico continúa la polémica del Grilo y consa- 
gra como ejemplar y dichosa la «vida teorética» que la paideia platónica con- 
sideraba ideal. 

En los escritos Sobre las ideas, Sobre el Bien y Sobre la filosofía, Aristó- 
teles disiente ya abiertamente de las tesis de su maestro, pues no admite la 

no admite le 
transcendencia de las ideas y su separación de las cosas, de las que considera 
que son causas formales inmanentés, y tampoco admite que el Uno sea prin- 
cipio formal y la diada principio material. La autonomía aristotélica, según in- 
forma Diógenes Laercio, parece que molestó a su maestro, que comentó: 
«Aristóteles me ha coceado, igual que hacen al nacer los potros con sus ma- 
dres». e 

Los escritos aristotélicos de la época académica son los llamados exotéri- 
cos, al parecer publicados y destinados a un público general. Algunos frag- 
mentos conservados fueron ampliamente utilizados por el neoplatonismo, da- 
da la influencia platónica que acusan, aunque ya están presentes en ellos algu- 
nas ideas básicas que desarrollará su autor en obras posteriores. 

Al morir Platón (347 a. C.), lo sucede en la dirección de la Academia su 
sobrino Espeusipo; Aristóteles se siente decepcionado por la elección y acepta 
la invitación de Hermias, tirano de Astarneo, y se marcha a la ciudad de Aso 
donde, junto a Jenócrates, Erasto y Corisco, funda una escuela en la que per- 
manecerá durante tres años. Pasa luego a Mitilene, en la isla de Lesbos, donde 
funda otra escuela, y luego se establece en la corte de Filipo de Macedonia, 
donde toma a su cargo la educación de Alejandro Magno; tenía entonces 41 
años (343 6 342 a. C.). Vuelto a Atenas en el 335, establece su escuela en un 
gimnasio, el Liceo, cerca de un paseo (perípatos), que da nombre a la escuela, 
y por donde solía caminar mientras daba explicaciones a sus discípulos. Los 
doce años que dirige la escuela constituyen una etapa de enorme fertilidad pa- 
ra la sistematización de su pensamiento en escritos que, dada su dedicación a 
los círculos iniciados, reciben el nombre de esotéricos; la mayor parte de los 
cuales se han conservado, a diferencia de los exotéricos, perdidos en su mayor 
parte. 

Por ese tiempo, la educación en Grecia se orientaba hacia un fin: adquirir 
la areté, o virtudes civiles, y se organizaba con unos medios: el conocimiento 
de la literatura, particularmente de la obra de Homero. Las obras homéricas se 
estudian no sólo como creaciones literarias, por sus bellezas formales o temá- 
ticas, sino como una especie de enciclopedia donde se encontraban ejemplos 
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de conducta familiar y social, de amistad, de valor, y hasta consejos técnicos 
sobre oficios prácticos, como construcción de carros; además se estudian las 
verosimilitudes como casos prácticos de pensamiento lógico y se hacen aná- 
lisis textuales para descubrir los ritmos poéticos que pueden templar los tem- 
peramentos violentos o animar a los demasiado pasivos. Posiblemente para or- 
ganizar las enseñanzas, Aristóteles anotó las ideas que le inspiró la lectura de 
las obras homéricas y de las tragedias contemporáneas y surge así la Poética. 

Muerto Alejandro, en el año 323 a. C., Aristóteles es acusado de impiedad 
a causa de un escrito en memoria de Hermias, donde quizá divinizaba al rey 
en forma excesiva, pero en realidad el móvil de la acusación eran las rencillas 
antimacedónicas que censuraban a Aristóteles su estrecha relación con su dis- 
cípulo Alejandro Magno. Refugiado en Calcis, muere en el año 322 a. C., y su 
discípulo Teofrasto se hace cargo de la dirección del Perípato. 


2. La «POÉTICA» 


Entre las obras de Aristóteles, la Poética es posiblemente la que ha dado 
lugar a más ediciones, comentarios, adaptaciones y discusiones a través de la 
historia; y posiblemente es la que conserva mayor actualidad, tanto en el en- 
foque general que da a los temas de una teoría literaria (origen, procesos, for- 
mas y fines de la obra literaria), como en referencia a algunos temas puntuales 
como la mimesis, la catarsis, los géneros literarios, etc., ya que la mayor parte 
de los problemas planteados y de los conceptos formulados por el Estagirita 
siguen hoy vigentes, si no en los mismos términos en que él los formula y los cer 
explica, sí como temas centrales de toda teoría sobre la literatura. Ex 

El texto de la Poética que hoy se conoce consta de una|introducción gene- 
ral (seis primeros capítulos), un estudio de la tragedia (central hasta el capítulo 
dieciséis; con temas sobre variantes, consejos a los poetas, el coro, la elocu- 
ción, etc., hasta el veintidós) y de la epopeya con una comparación de estos 
dos géneros literarios (hasta el veintiséis” Del mismo texto y de algunos de 
sus pasajes se deduce que la obra está incompleta; hay referencias internas del 
texto a partes que no encontramos: el capítulo primero traza un programa que 
luego no se desarrolla totalmente; el capítulo sexto remite a un estudio subsi- 
guiente de la comedia, que no se conoce. Otros textos aristotélicos hacen 
también alusiones a la Poética: la Política remite a la Poética, prometiendo 
una explicación que no se encuentra en el texto conocido, y la Retórica, cuan- 
do habla de lo que provoca risa, dice que el tema será tratado más amplia- 
mente en la Poética, y nada de esto hay en el texto conservado. Hay citas de 
otros autores a partes inexistentes de la Poética, por ejemplo, Diógenes Laer- 
cio habla de dos libros de poética de Aristóteles. 
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Hay indicios para pensar que, efectivamente, la Poética tenía dos libros, el 
que conservamos y un segundo libro, hoy perdido, destinado a una reflexión 
sobre la comedia y quizá a otros temas. La pérdida del segundo libro pudo 
producirse entre los siglos m y. Ly sobre Esto HEGIETEE dan varias interpreta 

. E . . AAA 
ciones: la comedia habría adquirido en esa etapa histórica gran preponderan- 
cia en el gusto del público y no parecía necesaria una reflexión teórica sobre 
un género tan popular, mientras que la tragedia se fue restringiendo a círculos 
más cultos, a los que podía interesar una teorización sobre ella, de modo que 
el libro de la Poética destinado a la tragedia encontró un marco adecuado para 
su conservación, y no así el de la comedia; hay quien supone que el libro se- 
gundo no pasó de ser un proyecto y no llegó a escribirse, pero hay datos que 
permiten pensar en otra alternativa. 

Tradicionalmente las obras de Aristóteles se dividen en exotéricas y eso- 
téricas; a éstas se les llama también «acroamáticas», es decir, destinadas al 
oído. Las exotéricas eran obras acabadas, para expresar y difundir teorías y 
destinadas a toda clase de público. Las esotéricas eran obras sin forma defini- 
tiva, especie de anotaciones o apuntes sobre los que se organizaban las expli- 
caciones de temas concretos, que se planteaban problemáticamente para dis- 
cutirlos en las clases. La Poética corresponde al tipo de obras «esotéricas» O 
«actoamáticas»; tiene el aspecto de ser un cuaderno de anotaciones o apuntes 
de carácter didáctico, pues es fragmentaria y a veces sus enunciados parecen 
incorrectos gramatical y estilísticamente y dan la impresión de ser inconexos; 
no es obra destinada al público sino a la comunidad de la escuela peripatética. 
Esto explicaría la gran concentración del texto, las referencias internas a otros 
pasajes, el uso de una terminología aparentemente cotidiana, aunque intensa- 
mente polisémica, algunas incoherencias que probablemente no lo serían para 
los conocedores directos del pensamiento aristotélico. La transmisión oral de 
los textos acroamáticos sería la causa de su estilo descuidado y fragmentario, 
pues serían complementados con explicaciones y excursos continuos. (García 
Yebra, 1974: 7 y sigs.). 

No obstante, los enunciados en forma de propuestas y la falta de conexión 
puede deberse a varias causas: a que se completaban los esquemas y las ideas 
al hablar en las clases con los alumnos, o a que se hayan incorporado al texto 
algunas acotaciones marginales, quizá del mismo Aristóteles, quizá de alguno 
de sus comentaristas. Daniel de Montmollin (1951) cree que sobre un texto 
primitivo se han intercalado frases y párrafos, cuya integración sintáctica no 
es perfecta. Es difícil decidir ante la falta de datos, y tal como está hoy el texto 
(seguimos el de la edición trilingúe de V. García Yebra) podemos afirmar que 
resulta en partes incoherente, que es fragmentario, y que sus enunciados tie- 
nen cierto aire dogmático, como si fuesen propuestas para discutirlas y para 
ampliarlas con datos y con ejemplos tomados de los textos literarios comen- 
tados en la clase directamente. 
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3. LA TRANSMISIÓN DEL TEXTO 


La parte conservada de la Poética permaneció durante más de mil años en 
estado letárgico, y como texto parece haber pasado inadvertido en la Antigile- 
dad, a pesar de que sus ideas fueron asimiladas pronto y formaron parte de 
una tradición aceptada por las retóricas y las gramáticas; y por otra parte la 
tradición doxática conservó algunas citas en prontuarios. Es paradigmático el 
co dale qu empapado de las ideas aristotélicas, no parece, sin em- 

argo, haber conocido directamente el texto de la Poética... 

El abandono sufrido por la Poética lega a tal extremo que su texto quedó 
desgajado del corpus de las obras de su autor y pasó a la posteridad recogido 
en un volumen de retóricas de varios autores. 

Parece ser que la Poética fue conocida en Bizancio y traducida al sirio 
hacia finales del siglo 1x. A partir de esta traducción se hace la versión árabe, 
que no le proporciona mucha difusión ya que la cultura árabe carece de teatro. 

En 1278 la Poética fue traducida del griego al latín por Guillermo de 
Moerbeke, y tampoco en esta ocasión tuvo excesiva difusión, quizá porque la 
Edad Media parecía más interesada por temas de lógica, metafísica y teología 
que por temas de poética. 

En el siglo xv llega a Italia el llamado Codex Parisinus 1741, el más anti- 
guo de los conocidos (escrito a finales del siglo x o principios del x1), y tuvo 
una gran acogida: sus copias se difundieron ampliamente en la segunda mitad 
del xv y en 1508 se hace en la imprenta de Aldo Manuzio, en Venecia, la 
- primera edición impresa, la llamada edición aldina, a partir de la cual la Poé- 
tica se comenta, se discute y se impone como obra básica en el pensamiento 
literario europeo. 


4. EL TEXTO: SU CARÁCTER 


La Poética no es un tratado teórico sistemático sobre el arte literario, co- 
mo se esperaría del título de «poética», en su equivalencia actual de «teoría de 
la literatura», o conocimiento de la literatura. Hay en la obra una investigación 
sobre el arte literario desde el punto,de vista de un filósofo y desde un.análisis 
- científico, que busca a partir de los textos y obras concretas, los conceptos ge- 
nerales que pueden caracterizar y definir a la literatura. No obstante no es un 
texto filosófico porque no afronta de un modo radical los problemas de con- 
cepto y de relación de los temas que trata, aunque dio lugar a discursos filo- 
sóficos sobre las ideas más controvertidas, como catarsis, o hamartía, cuya 
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exégesis supera la «singular estrechez de su perspectiva» en la Poética (Kauf- 
mann, 1978: 66). No es un código de normas técnicas para aprender a poeti- 
zar, suponiendo que fuera posible hacerlo, y no_es tampoco un canon de nor- 
mas axiológicas para poder juzgar, es decir, una especie de manual para. el 
crítico. No propone modelos ideales-para la epopeya o para la tragedia, con un 
carácter dogmático y exclusivo Aimplemente analiza, aplicando un método 
inductivo, las obras literarias de la época, -y a Bar de poner de rel relieve algunos 
de as: generales, apoyándose cx en la experiencia; a pesar de ello pue- 
den destacarse algunas afirmaciones que parecen indicar una intención pre- 
ceptiva, si no directa, sí indirecta, mediante enunciados selectivos, que pueden 
constituirse en normas de tipo técnico en razón del fin que persiguen, en nin- 
gún caso normas formuladas como efecto de una decisión arbitraria («cómo es 
preciso construir las fábulas, si se quiere que la composición resulte bien»). 
Podemos decir que la Poética tiene un sentido pragmático, si no de prag- 


mática literaria, sí de pragmática social, pues Aristóteles, como Platón, sitúa la 


creación poética en el contexto de su filosofía política, es decir, intenta consi- 
derar la actividad poética del individuo en el conjunto de los hechos sociales y 
en el lugar que les corresponde en una organización de la polis. 

Tanto Platón como Aristóteles no atendieron a la relación entre el autor y 
la obra, más bien se orientaron a la obra en si (Poética) y a los efectos de la 
obra sobre sus lectores o espectadores (catarsis). Platón se había centrado en 
el efecto moral que la literatura produce sobre la juventud y pasa por alto 
otros efectos que pueden darse en personas adultas y ya educadas, ya que 
considera solamente las posibilidades didácticas de las obras. Aristóteles se 
refiere, sobre todo, al efecto emocional, pues «incluso cuando la Poética se 
convierte en un manual para los escritores y les da normas sobre cómo cons- 
truir un buen argumento, es un hecho que la primera consideración es la reac- 
ción de la audiencia» (Kaufmann, 1978: 146). 

No obstante, si consideramos la Poética en sí misma, fuera del contexto de 
la obra aristotélica y concretamente fuera de la filosofía política de su autor, 
tenemos que admitir que es el primer texto que afronta de un modo científico 
el estudio de la creación literaria, en los límites metodológicos que la ciencia 
tiene en su tiempo y en los límites ontológicos que tiene la poesía. Después de 
reconocer como motivo fundamental la finalidad de la literatura en la organi- 
zación social y como medio de educación de las pasiones, y al analizar cómo 
ha de ser la obra para conseguir esos fines, realiza Aristóteles un estudio de 
obras concretas en aquellos aspectos que pueden resultar generales y ejempli- 
fica sus propuestas con tragedias que todos conocen. 

Para adoptar un criterio sobre las formas, los contenidos y el sentido de 
esta obra básica en la teoría literaria, conviene partir de una descripción, lo 
más completa posible, y de una interpretación de las relaciones internas que 
establecen sus términos, sus enunciados y sus ideas. 
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La Poética tiene, como hemos dicho, veintiséis capítulos y, según su au- 
tor, van a tratar de 


la poética en sí y de sus especies, de la potencia propia de cada una, y de cómo 
es preciso construir las fábulas si se quiere que la composición poética resulte 
bien, y asimismo del número y naturaleza de sus partes, e igualmente de las 
demás cosas pertenecientes a la misma investigación... 

(1, 47a, 8-12). 


Los problemas léxicos, que afectan incluso al título de la obra, y los pro- 
blemas hermenéuticos que presenta cada uno de los conceptos que aparecen 
en el texto de la Poética, han mantenido la atención durante siglos y han dado 
lugar a explicaciones de muy diversa indole. 


EL TÍTULO 


¿Qué se entiende por «poética»?, ¿la creación, la reflexión sobre la crea- 
ción, o un conjunto de normas técnicas que permitan garantizar la creación 
como artística?, y, en segundo lugar, ¿qué carácter debe tener una reflexión 
sobre la obra literaria: filosófico, científico, técnico, pragmático, descriptivo, 
preceptivo...? 

Cuando Aristóteles dice que «el arte que imita sólo con el lenguaje, en 
prosa o en verso, y, en este caso, con versos diferentes combinados entre sí o 
con un solo género de ellos, carece de nombre hasta ahora» (47b) se refiere a 
la creación y aclara que a los autores, por el hecho de utilizar verso, se los de- 
nomina poetas, con lo que no hay nombre común para los que imitan con el 
lenguaje, sea prosa o verso. Más adelante (48b4, 4-9) leemos: «parecen haber 
dado origen a la poética fundamentalmente dos causas, y ambas naturales. El 
imitar (...) y el que todos disfruten con las obras de imitación». Parece referir- 
se con el término «poética» a la creación literaria en su origen y en su finali- 
dad, pero Aristóteles también incluye en este concepto de «poética» la 
«capacidad desarrollada con la finalidad de adquirir habilidad y efectividad, 
dirigida por la prudencia especial correspondiente» (Kommerell, 1990: 65), y, 
en este sentido, se puede decir que hay que agregar al adjetivo «poética» el 
sustantivo «arte», sobreentendido por analogía con la Retórica (Ricoeur, 
1987: 85). 


EL TEXTO 


La Poética entra directamente en los temas de una teoría de la literatura 
(en el género dramático) y dice lo que va a tratar, pero no ofrece una reflexión 
textual sobre qué tipo de conocimiento está buscando o qué tipo de conoci- 
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miento es posible sobre la literatura (poética). Aristóteles no da indicios sobre 
el carácter de la investigación que se propone y cómo se relaciona esta ciencia 
(si es que así la considera) con otros modos de conocimiento (filosófico, téc- 
nico, científico, etc.), se limita a señalar el objeto sobre el que trata, sin cues- 
tionar tampoco sus valores ontológicos, es decir, si la poética (la literatura) 
pertenece a una determinada esfera del ser: real, mental, ficcional, fantástico, 
etc. Solamente afirma que es efecto de una tendencia a imitar, natural en el 
hombre, y se destina a causar placer, pues todos los hombres disfrutan con las 
imitaciones. Hay en la obra una total ausencia de reflexión epistemológica que 
nos diga qué se hace sobre el objeto «poética» y qué naturaleza tiene ese obje- 
to, de modo que hay que deducirlo del mismo texto, de lo que está hecho 
(Else, 1967; Dolezel, 1990). 

Para empezar es suficiente reconocer dos acepciones de la «poética», una 
textual, por la que equivale a «literatura», o conjunto de creaciones artísticas 
realizadas con la palabra, y otra tradicional, para referirse a «conocimiento 
sobre la literatura». Y en otros textos aristotélicos se pueden encontrar las ba- 
ses para justificar el trasfondo epistemológico, latente y no expresado, de la 
Poética. ? 

En la Ética a Nicómaco reconoce Aristóteles cinco vías para acceder a la 
verdad: arte, ciencia, agudeza, sabiduría y entendimiento. Según los caracteres 
de cada uno de estos tipos de conocimiento, la Poética se puede clasificar co- 
mo arte, como ciencia, o como agudeza. Pero considerarla como agudeza con- 
tradice la diferencia que Aristóteles establece entre «acción» (conducta) y 
«creación» (producción), pues mientras la primera no se objetiva fuera del 
hombre, la segunda adquiere una materialidad en un objeto que se indepen- 
diza de su autor (obra literaria). El conocimiento llamado agudeza tiene su ser 
en el mismo sujeto y es una guía racional de la acción, es una disposición, 
acompañada de una razón verdadera, para actuar en aquello que es bueno para 
el hombre. Puesto que la poesía es un modo de «acción», no entra en el ám- 
bito de la agudeza. Por tanto, la alternativa en que puede situarse la poética es 
la que se da entre «arte / ciencia». 

La Ética a Nicómaco (6, 4, 1140a) aclara que el arte es una disposición 
creativa acompañada de la razón verdadera; todas las artes tienen como fin la 
producción y la búsqueda de cómo podrá producirse alguna cosa contingente, 
que puede ser o no ser, y cuyo principio está en el que crea, no en lo creado. 

La poesía es el arte (techné) que produce obras poéticas, y los poetas son 
«expertos» en tal arte. Los que estudian las obras poéticas se sitúan en otro 
ámbito bien diferente: las obras son creación, los estudios sobre ellas son 
ciencia. Las ciencias pueden ser contemplativas, prácticas y productivas. La 
naturaleza es el campo de las ciencias contemplativas; la acción, el de las 
ciencias prácticas, y la creación, el de las ciencias productivas. La poética en 
cuanto conocimiento de la creación de.la poesía está entre las ciencias pro- 
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ductivas que dan conocimiento sobre las artes miméticas, ciencias que la esté- 
tica de Aristóteles presupone, pero no especifica. La naturaleza de la inves- 
tigación realizada por la Poética queda así aclarada en el contexto general de 
la obra aristotélica. 

La Poética es, pues, una obra de carácter teórico sobre una producción 
humana, la literatura. Su modo de proceder consiste en abordar directamente 
sobre las obras literarias de su tiempo los problemas de un método, o los pro- 
blemas ontológicos de la literatura. 

Su punto de partida, es decir, la forma en que determina su objeto de estu- 
dio, es la intuición, que Aristóteles considera racional y empírica, basada en 
dos capacidades del hombre, la percepción sensorial y la memoria, que se 
identifican en un consenso social: se toma como obra literaria aquella que so- 
cialmente es considerada como tal. La finalidad de la investigación así conce- 
bida consiste en descubrir los caracteres generales de la literatura, prescin- 
diendo de lo contingente y variable de las obras. Cuando la Poética desciende 
a un drama particular, como a /Jfigenia entre los Tauros, es para buscar un 
ejemplo de lo que es una visión de conjunto, o algún otro concepto, como el 
de anagnórisis en Edipo rey, etc. 

Reconocido el principio generador de la obra literaria (mimesis), su fina- 
lidad (catarsis), la forma de discurso en que se manifiesta (verso o prosa, imi- 
tación por medio de la palabra), traza Aristóteles en la Poética un método para 
el análisis de la tragedia, que tiene las siguientes características (Dolezel, 
1990: 3-42): 

1) se apoya en la intuición para determinar su objeto de estudio y para se- 
ñalar sus límites, puesto que la literatura no los tiene por sí misma, y son el re- 
sultado de una determinada convención social; 

2) el método aplicado es sistemático y exhaustivo, pues anuncia desde un 
principio que se referirá al conjunto y a las partes, empezando por las pri- 
meras; 

3) procede de lo más general a lo particular, aunque en los análisis de 
obras concretas se fijen los conceptos clave; 

c) es un método estratificacional, pues discurre por niveles; 

d) es un modelo mereológico, frente a otros modelos que pueden conside- 
rarse lógicos, pues se limitan a describir lo que hay, sin procurar una expli- 
cación o una interpretación más allá de la forma, de las relaciones entre los ni- 
veles señalados. El modelo mereológico considera que la obra literaria es un 
conjunto formado por partes, cada una de las cuales se constituye en un nuevo 
conjunto con partes autónomas, cuyo sentido excede el que puede proceder de 
la suma de las partes. 

Podemos caracterizar el modelo mereológico poético por dos presupues- 
tos: 1) el conjunto de la obra literaria no es el resultado de la suma de las par- 
tes, sino que en los distintos niveles aparecen las llamadas «propiedades emer- 
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gentes» (que ejemplifica Aristóteles en otros pasajes, con la sílaba, que es al- 

go más que la suma de sus letras, o la materia viva, que tiene algo más que su 

propia materialidad); y 2) las partes que se reconocen en el esquema propues- 

to deben agotar la totalidad, pues no son series abiertas: la tragedia consta de * 
seis partes y sólo éstas. 

Las relaciones del conjunto con las partes y de éstas entre sí obedecen a 
dos clases de normas, las estructurales y las funcionales, que la Poética reco- 
noce. Las primeras procuran tragedias «bien estructuradas», se refieren a la 
medida y al orden, y son fundamentales para la belleza. Las segundas están en 
relación con el fin que se propone la obra (Dolezel, 1990). 

La primera norma estructural es el predominio del mythos, que es también 
el elemento más amplio entre las partes de la tragedia, y se encuentra lógica- 
mente en la misma definición de tragedia como «un proceso de imitación de 
una acción»; los personajes (ethos/caracteres) y el pensamiento, el espectá- 
culo, son partes que se añaden no como en una suma, sino en una estructura 
única; esta norma transforma un conjunto no ordenado de constituyentes en 
una escala jerárquicamente ordenada, es decir, en una estructura. 

Las normas funcionales están en relación con la concepción teleológica de 
las obras miméticas. Todas las normas que orienten la tragedia hacia la catar- 
sis serían normas funcionales. La más general queda enunciada así: «el 
mythos debe estar dispuesto de tal modo que los espectadores de las acciones 
que se desarrollan se sientan conmovidos y experimenten compasión» (53b3, 
4-6). 

Apoyándose en el carácter de las normas funcionales hace Aristóteles su 
clasificación de los tipos de agnición que ván desde la que se logra por medio 
de signos (extraña al arte) a la que deriva de los mismos sucesos, que es la 
mejor. 

Las normas estructurales y funcionales constituyen la base del sistema 
crítico de Aristóteles y de su práctica. La tragedia ideal sería la que siguiese 
todas las normas. Según Dolezel, «un riguroso dibujo de la tragedia ideal 
constituye la principal contribución de Aristóteles a la fundamentación meto- 
dológica de la crítica literaria occidental» (1990: 37). 


PRECEPTIVA. CRÍTICA. TEORÍA 


Sobre el carácter normativo, valorativo o descriptivo de la Poética se ha 
discutido mucho; en el comienzo del texto dice Aristóteles que hablará de la 
poética en sí «y de cómo es preciso construir las fábulas si se quiere que la 
composición poética resulte bien» (47a), por tanto, parece que va a moverse 
en el discurso técnico en el que las normas se dan con el objeto de alcanzar un 
fin. 
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La construcción de una estructura ideal es importante para la creación y 
para la valoración (crítica), pero parece que puede interferir el desarrollo de la 
teoría, como investigación objetiva. Aristóteles había leído e interpretado pro- 
fundamente a los trágicos, y para formular sus teorías tuvo que partir de una 
intuición y seguir un proceso axiológico y clasificatorio, que actuó como un 
filtro estético para constituir un corpus muy limitado sobre el que construirá la 
teoría. 

Dolezel advierte con toda razón que «la poética de la estructura ideal es 
una teoría de las obras de arte preferidas por los teóricos de la poética. La tra- 
gedia es «imitación de una acción», porque las tragedias preferidas de Aristó- 
teles se estructuran con predominio del mythos» (1990: 38), y, del mismo mo- 
do, la finalidad de la tragedia es la catarsis, porque las tragedias preferidas de 
Aristóteles tienen este carácter. Podemos, por eso, decir que la teoría aristoté- 
lica está basada en la práctica, y la base de ambas es intuitiva y axiológica. La 
inocencia descriptiva es una utopía, según hemos expuesto en la Introducción. 
La investigación científica se inicia siempre sobre los conocimientos precien- 
tíficos que ofrece la experiencia individual, desarrollada a través de un con- 
senso social y asumida con el lenguaje, por lo menos. Esto significa que 
cuando Aristóteles intenta definir la tragedia, o describir sus partes, utiliza el 
concepto de tragedia que él mismo había alcanzado a través de las nociones 
de un lenguaje que compartía con sus contemporáneos. 

Naturalmente, el modelo ideal propuesto por Aristóteles no explica todo el 
teatro griego, sino aquel que a él le gusta más. Else critica duramente este as- 
pecto de la Poética y afirma que realmente el autor ha establecido su teoría 
sobre una obra maestra, Edipo rey; pero el otro drama que ha valorado, /fige- 
nia entre los Tauros es un melodrama, mientras que otras obras maestras co- 
mo Las Troyanas, Las Bacantes, Edipo en Colono o Agamenón, quedan fuera 
del esquema aristotélico. Desde luego tiene razón Else, cuando dice que la 
Poética está construida sobre un corpus subjetivo y arbitrario, pero las teorías 
que él propone también se fundamentan en sus propias preferencias, como las 
de cualquier crítico. Y en cualquier caso, aún siendo subjetivo, es un modelo 
que nos permite afrontar el estudio de las tragedias, para seguirlo, o para dis- 
cutirlo. 

Por otra parte, Aristóteles admite que fuera de su modelo ideal hay otras 
formas de tragedia, es decir, hay alternativas a su modelo; habla de la tragedia 
que se basa en narraciones «históricas», pero se refiere también a la tragedia 
Ánteo, de Agatón, hoy perdida, y observa que en ella los nombres de los hé- 
roes son inventados, así como los hechos, y no por ello produce menor placer. 

La Poética ha hecho aparecer en la cultura de Occidente dos tradiciones 
intelectuales y de investigación sobre la literatura: la poética y la crítica lite- 
raria. Para la poética, el problema central está en formular la epistemología de 
un estudio científico; para la crítica, el problema está en señalar criterios váli- 


94 Aristóteles. Conceptos fundamentales de la «Poética» 


dos para la valoración estética. Aristóteles centró este dilema: la poética, en 


_Ccuanto ciencia debe ser descriptiva, pero como su objeto tiene carácter esté- 


tico, no puede eludir los temas de tipo axiológico. La solución está en hacer 
una poética de la estructura ideal. Y los pasos para ello serían: partir de la in- 
tuición para seleccionar el corpus, analizar preferentemente las formas, y al- 
canzar, en lo posible, enunciados generales, que se constituyan en canon para 
iniciar, nunca en forma dogmática, otras investigaciones. 


r 
CONCEPTOS FUNDAMENTALES DE LA POÉTICA 


1. EL CONCEPTO DE ARTE 


Aristóteles sostiene que el arte es producto de una actividad humana, y 
que, como tal, difiere de la naturaleza: 


Toda técnica [arte] versa sobre el llegar a ser, y sobre el idear y considerar 
cómo puede producirse o llegar a ser algo de lo que es susceptible tanto de ser 
como de no ser y cuyo principio está en el que lo produce y no en lo producido. 
En efecto, la técnica [arte] no tiene que ver ni con las cosas que son o se produ- 
cen necesariamente, ni con las que son o se producen de una manera natural, 
porque estas cosas tienen su principio en sí mismas. Como producción y acción 
son cosas distintas, la técnica o arte tiene que referirse a la producción, no a la 
acción. (...) El arte o técnica es, pues, como queda dicho, una disposición pro- 
ductiva acompañada de razón verdadera, y la falta de arte, por el contrario, una 
disposición productiva acompañada de razón falsa, relativas a lo que puede ser 
de otra manera. 

(Aristóteles, 1949: 4, 1140a11-22.) 


La creación artística concierne, pues, al ámbito de la libertad, no al ámbito de 
la necesidad que rige el comportamiento del mundo natural. El principio del 
arte está en quien lo produce (nace en la mente del artista) y no en lo produci- 
do, y no es por lo tanto algo dado, sino el resultado de un hacer, creación o 
construcción. 

Como producción, el arte difiere de otras actividades humanas no produc- 
tivas (ciencias teóricas y prácticas), y, como producción artística, difiere de 
otras producciones humanas no artísticas basadas en el instinto, la experien- 
cia o la práctica, por ser una «producción consciente basada en el conocimien- 
to», un conocimiento de tipo general que se obtiene mediante una generaliza- 
ción de experiencias, y el dominio de una téchne que se obtiene con la prácti- 
ca y constituye el conjunto de habilidades y destrezas indispensables para 
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conseguir los fines conscientemente perseguidos por el artista. En este senti- 
do, en la línea socrática y platónica, Aristóteles incluye en el campo del arte 
las actividades artesanales, que, al igual que sus predecesores, no considera 
artes miméticas. La consideración del arte como habilidad lo aproxima a la 
ciencia, pero ésta atañe a lo que existe, no a la creación: 


A partir de la experiencia o del universal establecido como un todo en el 
alma, el uno junto a lo mucho, la unidad que está presente, ella misma, en todo 
ello, surge el principio del arte y la ciencia: si versa sobre la creación, del arte, 
y si versa sobre lo que existe, de la ciencia. 


(Analytica posteriora, 10036, apud Tatarkiewicz, 1970: 164). 


2. La POESÍA COMO ACTIVIDAD ARTÍSTICA. EL CONCEPTO DE «MIMESIS» 


El principio de mimesis o imitación es uno de los conceptos capitales de la 
Poética y constituye el criterio básico para establecer las diferencias entre lo 
que actualmente consideramos artes y otras actividades artesanales de carácter 
no representacional. Entre las artes miméticas o imitativas (música, pintura, 
danza...) se encuentra la poesía, que en la Poética de Aristóteles ha de enten- 
derse como sinónimo de creación literaria, ya sea en verso o en prosa, en for- 
ma dramática o en forma diegética: 

Pues bien, la epopeya y la poesía trágica, y también la comedia y la ditirám- 
bica, y en su mayor parte la aulética y la citarística, todas vienen a ser, en con- 


junto, imitaciones. 
(Aristóteles, 1974: 1, 47a14-16.) 


El principio de mimesis plantea un problema teórico-literario crucial: la 
relación entre literatura y realidad, con toda la amplia galaxia de temas con- 
comitantes: el concepto de ficción, el concepto de verosimilitud, los conceptos 
de coherencia y necesidad, etc. Aristóteles no precisa el sentido de la mimesis 
poética, pero arguye diversas razones que permiten excluir cualquier interpre- 
tación de la misma en términos de reproducción o copia exacta de la realidad. 


LO VEROSÍMIL COMO OBJETO 
DE LA «MIMESIS» POÉTICA 


Según el concepto dinámico que Aristóteles tiene de la mimesis poética 
como actividad creadora de tramas destinadas a producir un efecto en el re- 
ceptor (Ricoeur, 1987: 83-116), el objeto de imitación propio de la poesía no 
es la realidad, lo que efectivamente ha sucedido o sucede, sino lo que podría o 
debería suceder en el contexto de la obra, de tal modo que todos los elementos 
que la constituyen se integren entre sí en una unidad y una totalidad perfec- 
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tamente estructuradas. Aristóteles reconoce para el arte el estatuto de ficción, 
y, por lo tanto, de no referencialidad: 


Y también resulta claro por lo expuesto que no corresponde al poeta decir 
lo que ha sucedido, sino lo que podría suceder, esto es, lo posible según la ve- 
rosimilitud o la necesidad. 

(Aristóteles, 1974: 9, 51a38-40.) 


Lo específico de la creación poética no son, pues, los hechos realmente 
acaecidos, tal como compete representarlos al historiador, sino lo que podría o 
debería acaecer de un modo verosímil y necesario. Esto no significa que Aris- 
tóteles rechace la realidad como objeto de imitación, pero siempre a condición 
de que los hechos reales imitados resulten verosímiles en el contexto de la 
construcción poética: 

Y si en algún caso trata cosas sucedidas, no es menos poeta; pues nada im- 
pide que algunos sucesos sean tales que se ajusten a lo verosímil y a lo posible, 


que es el sentido en que los trata el poeta. 
(Aristóteles, 1974: 9, 51b29-32.) 


Ahora bien, cuando surge el conflicto entre lo real y lo verosímil, cuando 
sucede que los hechos acaecidos son increíbles o inverosímiles, Aristóteles 
afirma que el poeta debe preferir los hechos naturalmente imposibles, a con- 
dición de que se muestren verosímiles en el seno de la organización poética, a 
los que, a pesar de ser naturalmente posibles, comprometen su verosimilitud: 


En orden a la poesía es preferible lo imposible convincente a lo posible in- 
creíble. Quizá es imposible que los hombres sean como los pintaba Zeuxis, pe- 
ro era mejor así, pues el paradigma debe ser superior. En orden a lo que se dice 
debe explicarse lo irracional; así, y porque alguna vez no es irracional; pues es 
verosímil que también sucedan cosas al margen de lo verosímil. 


(Aristóteles, 1974: 25, 61b10-15.) 


Es verosímil aquello que resulta claramente posible en un contexto de- 
terminado, es decir, aquello que, independientemente de que sea —o pudiera 
ser— verdadero o falso, se acomoda en el lugar y en el sentido a los que se 
incorpora sin mostrarse ante el receptor como el efecto de un desajuste con 
respecto al régimen de posibilidades y expectativas que la propia obra pro- 
cura. Se trata, pues, de una verosimilitud no sólo de carácter semántico-formal 
sino también de carácter pragmático, pues es del receptor de quien depende, y 
en el que se realiza, el efecto último de toda composición poética (Pozuelo, 
1993: 51-59). 


En suma, lo imposible debe explicarse o en orden a la poesía, o a lo que es 
mejor, o a la opinión común. 
(Aristóteles, 1974: 25, 61b9-10.) 
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Así pues, lo real no queda exluido como objeto de la mimesis poética, pe- 
ro no se muestra como un criterio pertinente con relación a la mimesis artís- 
tica. Quiere esto decir que los hechos naturalmente imposibles, fantásticos o 
inverosímiles, es decir, aquellos hechos que no corresponden al ámbito propio 
de la realidad, tienen cabida en el contexto poético en la medida en que, al 
integrarse en ese contexto, dejan de resultar inverosímiles: en el contexto so- 
fócleo es verosímil que la Esfinge haya interrogado a Edipo, es verosímil que, 
en el contexto de la tragedia ática, los dioses intervengan y dialoguen con los 
humanos, como es verosímil, por extrapolación legítima, que, en el contexto 
de las fábulas, los animales hablen, o que, en el contexto poético que lo haga 
pertinente, existan las hadas o resuciten los muertos. Todo tiene cabida en 
poesía: lo imposible, lo fantástico, lo increíble, a condición de que sea vero- 
símil, coherente y necesario. 

La necesidad, como veremos a propósito de la fábula trágica, supone la 
conexión interna de los acontecimientos en oposición a la mera sucesión, es 
decir, su perfecta trabazón estructural. Frente a la unión episódica de los acon- 
tecimientos que pone en orden sucesivo lo que no se sigue de lo anterior, una 
sinapsis perfecta debe regir en la acción dramática la progresión de los acon- 
tecimientos. 

Como señala Bozal (1987: 84), Aristóteles se distancia de la imitación de 
lo empírico al requerir la «artificialidad de una sola y entera acción y la nece- 
sidad interna, coherencia o lógica propias, en función del significado de la 
mimesis de esa acción, no de la representación de lo factual, diverso y disgre- 
gado. Las peores fábulas son las que tienden a esa diversidad y disgregación 
episódicas». 


EL CONCEPTO ARISTOTÉLICO DE «MIMESIS» EN 
RELACIÓN CON LA UNIVERSALIDAD DEL ARTE 


Según Aristóteles, la diferencia entre el historiador y el poeta no reside en 
el uso del verso o de la prosa, pues ambos pueden producirse en los dos regis- 
tros, sino en que lo propio del historiador es la relación de los acontecimientos 
que corresponden al orden de lo factual, y lo propio del poeta, la imitación de 
lo que podría ser, según lo verosímil, coherente y necesario. Por esta razón la 
poesía es más filosófica que la historia, pues, mientras ésta se ocupa de los 
hechos concretos, la poesía se ocupa de lo general y universal, aunque lo plas- 
me en situaciones, conflictos y personajes particulares. 


En efecto, el historiador y el poeta no se diferencian por decir las cosas en 
verso o en prosa (pues sería posible versificar las obras de Heródoto, y no se- 
rían menos historia en verso que en prosa); la diferencia está en que uno dice lo 
que ha sucedido, y el otro, lo que podría suceder. Por eso también la poesía es 
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más filosófica y elevada que la historia; pues la poesía dice más bien lo general, 
y la historia, lo particular. Es general a qué tipo de hombres les ocurre decir o 
_ hacer tales o cuales cosas verosímil o necesariamente, que es a lo que tiende la 
poesía, aunque luego ponga nombres a los personajes; y particular, qué hizo o 
* qué le sucedió a Alcibíades. 
(Aristóteles, 1974: 9, 51a34-51b11.) 


Puesto que lo general no es algo dado empíricamente, hemos de suponer 
que es el resultado que arroja la actividad mimética del poeta. Tal actividad no 
supone que el poeta sea capaz de aprehender y expresar la esencia general de 
las cosas, pues en este caso la esencia sería algo presente en los singulares, 
susceptible de ser aprehendido, pero no creado por el poeta. En este caso 
Aristóteles se aproximaría notablemente a la estética platónica de las Ideas. 
Tampoco podemos suponer que la síntesis de lo universal y lo particular se 
presente en la propia realidad empírica, en la forma de individuos-tipo y ac- 
ciones-tipo.que servirían de modelo a la ficción poética. Esta es la posición 
ingenua de ciertos sectores críticos del realismo social, que basaron su teoría 
del reflejo en una tipicidad dada, más que en una tipicidad creada, y en la ca- 
pacidad del poeta para reconocerla. 

Ambas interpretaciones, como señala Bozal (1987: 88-91), hacen abstrac- 
ción del sujeto creador, pues en ambas lo universal es algo dado y sólo a pos- 
teriori captado o reflejado por el poeta. La síntesis de lo universal y lo parti- 
cular procede de los propios mecanismos constructivos del texto, de esa acti- 


«vidad mimética de la que participan el sujeto creador, el texto como produc- 


ción y los virtuales receptores del mismo. 

El concepto de mimesis, tal como lo entiende Aristóteles en la Poética, 
difiere sustancialmente del concepto de mimesis platónico. Para Platón el 
poeta mimético es un productor de apariencias, un peligroso re-productor cu- 
yas creaciones se alejan de los sagrados paradigmas que están más allá de la 
realidad sensible. El poeta mimético (a diferencia del que procede por anam- 
nesis) es para Platón un imitador fraudulento del mundo de los fenómenos; la 
actividad del filósofo, por el contrario, se ennoblece en la persecución de esos 
patrones universales que constituyen las Ideas. Por eso, el arte que procede de 
la mimesis es para Platón un divertimento perverso cuya licitud debe estar 
oportunamente reglada por los guardianes del Estado. Aristóteles, por su par- 
te, no parece exhibir ninguna inquietud por la censura del arte en el sentido de 
que éste pueda resultar nocivo para la educación del ciudadano. Partiendo de 
una posición más empirista que Platón, se limita a señalar cuáles son las leyes 
que deben regir la producción poética para que ésta alcance en el receptor la 
respuesta que le es propia (en el caso de la comedia, la risa; en el caso de la 
tragedia, como veremos, la catarsis). Para alcanzar ese fin (que la comedia 
produzca risa, que la tragedia genere catarsis) es necesario que el poeta com- 
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ponga su obra atendiendo, no a las formas concretas de lo real, que proba- 
blemente interesarían a individuos concretos, sino a aquellas formas virtuales 
o posibilidades de manifestación cuya ilación verosímil, coherente y necesaria 
las convierta en paradigmas. Por eso, a diferencia del historiador, que cuenta 
lo que efectivamente es o fue, por ejemplo lo que le ocurrió a Alcibíades, el 
poeta cuenta lo que podría o debería ser; es decir, la poesía, como la filosofía, 
apunta a lo universal, pero, a diferencia de aquélla, no se mueve en el terreno 
de la pura generalidad, de la pura abstracción, sino que «da nombre a los per- 
sonajes», plasma lo universal en lo particular, o, dicho de otro modo, cons- 
truye lo universal por medio de personajes y situaciones concretas. La poesía, 
para Aristóteles, se sitúa entonces en ese interregno entre lo universal y lo 
particular, entre la concreción, que es propia de la historia —pues teje lo uni- 
versal sobre la urdimbre de los singulares—, y la abstracción, que es propia 
de la filosofía. De este modo, Aristóteles resuelve la antinomia platónica mi- 
mesis/ anamnesis al concebir el arte como imitación de lo universal en lo par- 
ticular, y por tanto como una forma de conocimiento. Tal concepción noética 
está apuntada en la referencia al placer de aprender que acompaña a la mime- 
sis, placer que constituye el motivo de componer poesía y la finalidad de la 
misma. 


Parecen haber dado origen a la poética fundamentalmente dos causas, y 
ambas naturales. El imitar, en efecto, es connatural al hombre desde la niñez, y 
se diferencia de los demás animales en que es muy inclinado a la imitación y 
por la imitación adquiere sus primeros conocimientos, y también el que todos 
disfruten con las obras de imitación. Y es prueba de esto lo que sucede en la 
práctica; pues hay seres cuyo aspecto real nos molesta, pero nos gusta ver su 
imagen ejecutada con la mayor fidelidad posible, por ejemplo, figuras de los 
animales más repugnantes y de cadáveres. Y también es causa de esto que 
aprender agrada muchísimo no sólo a los filósofos, sino igualmente a los de- 
más, aunque lo comparten escasamente. Por eso, en efecto, disfrutan viendo las 
imágenes, pues sucede que, al contemplarlas, aprenden y deducen qué es cada 
cosa, por ejemplo, que éste es aquél; pues, si uno no ha visto antes al retratado, 
no producirá placer como imitación, sino por la ejecución, o por el color o por 
alguna causa semejante. 

(Aristóteles, 1974: 4, 4824-20.) 


Como puede observarse, al referirse al placer de aprender, Aristóteles 
conjuga los dos factores que hemos visto conformarse como las finalidades 
básicas de la poesía: el didáctico y el hedonista, si bien señala también la exis- 
tencia de un placer que, desvinculado del interés didáctico, procede de la pro- 
pia composición formal de la obra. Esto explica que nos gocemos en la exce- 
lencia técnica de un retrato aunque no conozcamos el modelo que reproduce. 
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3. Los GÉNEROS LITERARIOS 


Para Aristóteles todas las artes son mimesis, pero difieren entre sí según 
los medios de imitación, según los objetos imitados y según los modos o ma- 
neras de imitar: 


Pues bien, la epopeya y la poesía trágica, y también la comedia y la diti- 
rámbica, y en su mayor parte la aulética y la citarística, todas vienen a ser, en 
conjunto, imitaciones. Pero se diferencian entre sí por tres cosas: o por imitar 
con medios diversos, o por imitar objetos diversos, o por imitarlos diversamen- 


te y no del mismo modo. 
(Aristóteles, 1974: 1, 47a14-19.) 


EL MEDIO DE IMITACIÓN 


Es el criterio que permite establecer diferencias entre las artes. Así, la 
pintura imita por medio de la figura y el color, la música se sirve del ritmo y 
la armonía, en la danza interviene el ritmo sin armonía combinado con las f1- 
guras de los danzantes. La poesía es el arte que imita por medio de la palabra, 
en prosa o en verso: 


Pero el arte que imita sólo con el lenguaje, en prosa o en verso, y, en este 
caso, con versos diferentes combinados entre sí o con un solo género de ellos, 
carece de nombre hasta ahora. No podríamos, en efecto, aplicar un término 
común a los mimos de Sofrón y de Jenarco y a los diálogos socráticos, ni a la 
imitación que pudiera hacerse en trímetros o en versos elegíacos u otros seme- 
jantes. Sólo que la gente, asociando al verso la condición de poeta, a unos Ha- 
ma poetas elegíacos y a otros poetas épicos, dándoles el nombre de poetas no 
por la imitación, sino en común por el verso. 

En efecto, también a los que exponen en verso algún tema de medicina o de 
física suelen llamarlos así. Pero nada común hay entre Homero y Empédocles, 
excepto el verso. Por eso al uno es justo llamarle poeta, pero al otro naturalista 
más que poeta. Y, de modo semejante, si uno hiciera la imitación mezclando 
toda clase de versos, como hizo Queremón su Centauro, rapsodia compuesta de 
versos de todo tipo, también habría que llamarle poeta. 


(Aristóteles, 1974: 1, 47a30-47b23.) 


Así pues, la poesía es un tipo de imitación que utiliza el lenguaje como 
medio, pero no necesariamente en verso (Empédocles, a pesar de escribir en 
verso, es naturalista, no poeta). Repetidamente insiste Aristóteles en que la 
esencia de la poesía no está en el verso, sino en la imitación. 
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De esto resulta claro que el poeta debe ser artífice de fábulas más que de 
versos, ya que es poeta por la imitación, e imita las acciones. 
(Aristóteles, 1974: 9, 51b27-29.) 


En algunos tipos de composición poética, como la epopeya, la palabra es 
el único medio de imitación. Otras veces se combina con el ritmo y la armo- 
nía, ya sea simultáneamente, como en la poesía nómica y la ditirámbica, ya 
alternativamente, como en la tragedia y en la comedia, en las que las partes 
recitadas alternaban con las partes cantadas, reservadas a las intervenciones 
líricas del coro. Además de constituir un elemento clave para la caracteriza- 
ción de la poesía frente a otras manifestaciones artísticas, el medio empleado 
en la mimesis poética es también un criterio válido para diferenciar distintos 
géneros o subgéneros literarios: 


Pero hay artes que usan todos los medios citados, es decir, ritmo, canto y 
verso, como la poesía de los ditirámbicos y la de los nomos, la tragedia y la 
comedia. Y se diferencian en que unas los usan todos al mismo tiempo, y otras, 
por partes. 

(Aristóteles, 1974: 1, 47b25-28.) 


LOS OBJETOS IMITADOS 


Al establecer las diferencias entre los géneros poéticos según los objetos 
imitados, Aristóteles señala que lo propio de la poesía es la mimesis de hom- 
bres que actúan, y que éstos pueden ser peores o mejores que la media huma- 
na; su actuación, por lo tanto, puede ser de índole noble y elevada o bien de 
condición baja y degradada. De la misma manera que algunos pintores, como 
Polignoto, se sirven de bellos modelos y pintan a los hombres más hermosos 
de lo que son, otros los hacen semejantes o peores. La misma diferencia sepa- 
ra a la tragedia y la epopeya, que son imitación de las acciones de los mejores, 

- de la comedia, que tiende a la mimesis de los peores. 


Mas, puesto que los que imitan imitan a hombres que actúan, y éstos nece- 
sariamente serán esforzados o de baja calidad (los caracteres, en efecto, casi 
siempre se reducen a estos solos, pues todos sobresalen, en cuanto al carácter, o 
por el vicio o por la virtud), o bien los hacen mejores que solemos ser nosotros, 
o bien peores o incluso iguales, lo mismo que los pintores (...). Por ejemplo, 
Homero hace a los hombres mejores; Cleofonte, semejantes, y Hegemón de Ta- 
so, inventor de la parodia, y Nicócares, autor de la Dilíada, peores (...). 

Y la misma diferencia separa también a la tragedia de la comedia; ésta, en 
efecto, tiende a imitarlos peores, y aquélla, mejores que los hombres reales. 


(Aristóteles, 1974: 2, 48a-19.) 
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LOS MODOS DE IMITACIÓN 


En cuanto a los modos de imitación, Aristóteles distingue un modo diegé- 
tico o narrativo, que es el propio de la epopeya, y un modo dramático que es 
propio de la tragedia y la comedia. En el modo narrativo o diegético, el poeta 
habla en su propio nombre o cede la palabra a sus personajes, asumiendo a 
través de ellos personalidades distintas. En el modo de imitación dramático, el 
poeta únicamente reproduce las palabras de los personajes y éstos viven direc- 
tamente la acción ante el lector o el espectador. 

Así, la tripartición platónica de la poesía mimética, en un modo simple 
(diegesis pura, propia del ditirambo), un modo mimético puro (tragedia y co- 
media) y uno mixto (el propio de la epopeya), queda reducida en Aristóteles a 
esta doble modalidad diegética (la mixta platónica) y dramática (la entera- 
mente mimética para Platón). La lírica no aparece contemplada en la Poética 
como un modo particular de dicción porque Aristóteles, como Platón, se refie- 
re exclusivamente a la poesía mimética. Y en cuanto a la modalidad simple de 
Platón tampoco entra a formar parte de la sistematización aristotélica proba- 
blemente debido a la infrecuencia del tipo que recogía el ditirambo, del que, 
como señala Genette (1979: 27-28), Aristóteles habla ya como de algo perte- 
neciente al pasado. El empirismo aristotélico habría relegado la explicación 
sobre un género que era, cada vez más, una mera posibilidad teórica. Así se 
entroniza el modo mixto, en la Poética, como paradigma de la diegesis. Aris- 
tóteles, por otra parte, al contrario que Platón (cuyo alegato por la Verdad y 
por la salvaguarda de la identidad del poeta lo hacía despreciar el modo mi- 
mético), prefiere que el poeta hable en su propio nombre lo menos posible. En 
la Poética de Aristóteles han desaparecido por completo los prejuicios semán- 
tico-pragmáticos que regían el escrutinio platónico. 

Personalmente, en efecto, el poeta debe decir muy pocas cosas; pues, al ha- 


cer esto, no es imitador. 
(Aristóteles, 1974: 24, 6047-8.) 


No podemos olvidar, a propósito de esta valoración aristotélica, que «el 
poeta lo es por la imitación», y de ahí, a nuestro entender, la preferencia por la 
tragedia, género mimético puro. Estamos en los antípodas de la poética plató- 
nica, para la que cualquier cesión de la palabra por parte del emisor significa 
un abandono de la autenticidad de lo propio para descender a la mimesis de lo 
ajeno, a una actividad espúrea que aleja de la Idea. 

Así pues, dos creadores pueden coincidir en el objeto imitado y diferir en 
el modo de imitación, como sucede en los casos de Sófocles y Homero; efecti- 
vamente, la epopeya coincide con la tragedia en el objeto, pues ambas imitan 


Conceptos fundamentales de la «Poética» 3 103 


las acciones de los mejores, pero difiere de ella en el modo de imitación, 
puesto que la epopeya pertenece al modo diegético y la tragedia al mimético. 
Del mismo modo, la tragedia y la comedia pertenecen a la misma modalidad 
enunciativa, pero difieren en el objeto imitado, ya que una es imitación de los 
mejores y otra de los peores. 

Aristóteles fundamenta su clasificación de los géneros literarios tanto en 
criterios formales (los modos de imitación o situaciones enunciativas) como 
en criterios de carácter semántico (los objetos imitados, las cualidades de las 
acciones y caracteres imitados). 


**>* 


La Poética aristotélica procede según un método progresivo que desciende 
de lo general a lo particular hasta concluir enfocando en primer plano el que 
será su motivo central: el estudio de la tragedia. Establece, en primer lugar, la 
característica común que define y que comparten las distintas artes: la mimesis 
o imitación. A continuación, plantea tres criterios de clasificación que son 
pertinentes a la hora de establecer las diferencias entre las mismas: los medios 
de imitación, los objetos imitados y los modos de imitación. A partir de los 
distintos medios de imitación es posible distinguir entre las diferentes artes 
(música —armonía y ritmo— , pintura —formas y colores— ,' escultura 
— volúmenes y colores— ...) e identificar la poesía como el arte 20yo medio 
de imitación es la palabra, ya sea:en prosa o en verso. 

Una vez situado en el terreno de la poesía, Aristóteles prosigue la clasifi- 
cación utilizando como criterios los objetos y los modos de imitación, y seña- 
la así coincidencias y diferencias entre distintos géneros poéticos. Finalmente 
concretará su análisis en la tragedia, cuyos medios de imitación son la palabra 
(común a las artes poéticas), cuyo objeto son las acciones de los mejores (en 
lo que coincide con la epopeya), y cuyo modo de imitación es el mimético 
(que comparte con la comedia). Por detrás de un texto descuidado, que parece 
haber sido escrito en forma de apuntes que serían ampliados en la relación pe- 
dagógica con los alumnos, este proceder estratificado de Aristóteles revela, 
como decíamos, una auténtica metodología implicita. 


TEXTOS PARA COMENTARIO 


Mas, puesto que los que imitan, imitan a hombres que actúan, y éstos necesa- 
riamente serán esforzados o de baja calidad (los caracteres, en efecto, casi siempre 
se reducen a éstos solos, pues todos sobresalen, en cuanto al carácter, o por el vi- 
cio o por la virtud), o bien los hacen mejores que solemos ser nosotros, o bien 
peores o incluso iguales, lo mismo que los pintores. Polignoto, en efecto, los pin- 
taba mejores; Pausón, peores, y Dionisio, semejantes. Y es evidente que también 
cada una de las imitaciones dichas tendrá estas diferencias, y será diversa por 
imitar cosas diversas como se ha indicado. 

Pues también en la danza y en la música de flauta y en la de cítara pueden 
producirse estas semejanzas, así como en la prosa y en los versos solos; por 
ejemplo, Homero hace a los hombres mejores; Cleofeonte, semejantes, y Hege- 
món de Taso, inventor de la parodia, y Nicócares, autor de la Dilíada, peores. Y 
lo mismo sucede con los ditirambos y con los nomos; pues uno podría hacer la 
imitación del mismo modo que Timoteo y Filóxeno compusieron sus Ciclopes. 

Y la misma diferencia separa también a la tragedia de la comedia; ésta, en 
efecto, tiende a imitarlos peores, y aquélla, mejores que los hombres reales. . 


(Aristóteles, Poética, 1974: 2, 1448a-19) 


2 


Parecen haber dado origen a la poética fundamentalmente dos causas, y ambas 
naturales. El imitar, en efecto, es connatural al hombre desde la niñez, y se dife- 
rencia de los demás animales en que es muy inclinado a la imitación y por la imi- 
tación adquiere sus primeros conocimientos, y también el que todos disfruten con 
las obras de imitación. Y es prueba de esto lo que sucede en la práctica; pues hay 
seres cuyo aspecto real nos molesta, pero nos gusta ver su imagen ejecutada con la 
mayor fidelidad posible, por ejemplo, figuras de los animales más repugnantes y 
de cadáveres. Y también es causa de esto que aprender agrada muchísimo no sólo 
a los filósofos, sino igualemente a los demás, aunque lo comparten escasamente. 
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Por eso, en efecto, disfrutan viendo las imágenes, pues sucede que, al contemplar- 
las, aprenden y deducen qué es cada cosa, por ejemplo, que éste es aquél; pues, si 
uno no ha visto antes al retratado, no producirá placer como imitación, sino por la 
ejecución, o por el color o por alguna causa semejante. 


(Aristóteles, Poética: 4, 1448b4-19.) 


3 


Y también resulta claro por lo expuesto que no corresponde al poeta decir lo 
que ha sucedido, sino lo que podría suceder, esto es, lo posible según la verosi- 
militud o la necesidad. En efecto, el historiador y el poeta no se diferencian por 
decir las cosas en verso o en prosa (pues sería posible versificar las obras de Heró- 
doto, y no serían menos historia en verso que en prosa); la diferencia está en que 
uno dice lo que ha sucedido, y el otro, lo que podría suceder. Por eso también la 
poesía es más filosófica y elevada que la historia; pues la poesía dice más bien lo 
general, y la historia, lo particular. Es general a qué tipo de hombres les ocurre 
decir o hacer tales o cuales cosas verosímil o necesariamente, que es a lo que tien- 
de la poesía, aunque luego ponga nombres a los personajes; y particular, qué hizo 
o qué le sucedió a Alcibíades. 


(Aristóteles, Poética, 1974: 9, 1451a38-1451b11.) 


4 
Por eso el arte de la poesía es de hombres de talento o de exaltados; pues los 
primeros se amoldan bien a las situaciones, y los segundos salen de sí fácilmente. 


(Aristóteles, Poética, 1974: 17, 1455433-36.) 


5 


En suma, lo imposible debe explicarse o en orden a la poesía, o a lo que es 
mejor, o a la opinión común. En orden a la poesía es preferible lo imposible con- 
vincente a lo posible increíble. Quizá es imposible que los hombres sean como los 
pintaba Zeuxis, pero era mejor así, pues el paradigma debe ser superior. En orden 
a lo que se dice debe explicarse lo irracional; así, y porque alguna vez no es irra- 
cional; pues es verosímil que también sucedan cosas al margen de lo verosímil. 


(Aristóteles, Poética, 1974: 25, 1461b9-15.) 


CaApirTULO IV 


ARISTÓTELES. TEORÍA DE LA TRAGEDIA 


I 
DEFINICIÓN DE LA TRAGEDIA. ANÁLISIS 
DE SUS ELEMENTOS 


Es, pues, la tragedia imitación de una acción esforzada y completa, de cierta 
amplitud, en lenguaje sazonado, separada cada una de las especies [de adere- 
zos] en las distintas partes, actuando los personajes y no mediante relato, y que 
mediante compasión y temor lleva a cabo la purgación de tales afecciones. En- 

- tiendo por «lenguaje sazonado» el que tiene ritmo, armonía y canto, y por «con 
las especies [de aderezos] separadamente», el hecho de que algunas partes se 
realizan sólo mediante versos, y otras, en cambio, mediante el canto. 

(Aristóteles, 1974: 6, 49b24-31.) 


Queda así definida la tragedia, en el capítulo sexto de la Poética, por el 
medio de imitación que utiliza (el «lenguaje sazonado»: la palabra, el ritmo, la 
armonía y el canto), por el objeto imitado («una acción esforzada y completa, 
de cierta amplitud»), y por el modo de imitación («actuando los personajes y 
no mediante relato», es decir, mimesis, no diegesis). A esto añade Aristóteles 
el efecto especifico de la tragedia, la catarsis: «que mediante la compasión 
[éleos] y el temor [fobos] lleva a cabo la purgación de tales afecciones». 


1. PARTES DE LA TRAGEDIA 


Aristóteles considera las partes de la tragedia desde dos puntos de vista, el 
cualitativo y el cuantitativo. Son partes cualitativas de la tragedia la fábula, los 
caracteres y el pensamiento (que son los objetos imitados y se subsumen bajo 


108 Aristóteles. Teoría de la tragedia 


la acción esforzada que es el objeto global de la mimesis trágica), la elocución 
y la melopeya (que son los medios de imitación), y el espectáculo (que es el 
modo de imitación mediante actuación directa, el propiamente mimético o 


dramático): 


Objeto imitado Fábula, caracteres y pensamiento 
Modo de imitación Espectáculo 


Además de estas seis partes cualitativas esenciales, Aristóteles habla de 
cuatro partes cuantitativas (12, 52b14-27): prólogo, episodio, parte coral (con 
párodo y estásimo) y éxodo. Estas partes, añade, son comunes a todas las tra- 
gedias; los cantos desde la escena (cantos en los que no participaba el coro, 
según se deduce de Problemata 918b27, 92049 y 922b17; cfr. García Yebra, 
1974, nota 175, pág. 282) y los comos (lamentaciones comunes al coro y a la 
escena) son exclusivos de algunas de ellas. 


2. PARTES CUANTITATIVAS DE LA TRAGEDIA 


Las partes cuantitativas de la tragedia caracterizan al drama únicamente de 
un modo externo, no son partes esenciales, y prueba de ello es que Aristóteles 
las refiere a las tragedias de su tiempo, no a la estructura general de la trage- 
dia. 

El prólogo es la parte de la tragedia que precede a la entrada del coro. 
«Este corresponde en los antiguos al primer acto, donde se expone el asunto, y 
se dan a conocer los principales actores, sus costumbres, sus pensamientos, 
sus intereses» (García Yebra, 1974, nota 177, pág. 282). 

Los episodios, los actos propiamente dichos, son las partes de la tragedia 
que tienen lugar entre los cantos corales. El coro salía después del prólogo y 
su primer canto era el párodo (literalmente la «entrada lateral» del coro, que 
se hacía por la derecha). Entre el párodo y el éxodo se sucedían una serie de 
episodios (generalmente tres) seguidos de estásimos. Los estásimos (melodías 
estables) son cantos del coro sin anapesto ni troqueo (a diferencia del párodo, 
los estásimos tenían lugar cuando el coro permanecía inmóvil en la orquesta). 
Al último estásimo sucede el éxodo (literalmente «salida»), que es «una parte 
completa de la tragedia después de la cual no hay canto del coro» (12, 52b21- 
22). 

El coro se componía de quince personas al menos, aunque se reduce sensi- 
blemente en Eurípides. Eran grupos de hombres o mujeres (encarnados todos 
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ellos por actores masculinos) que representaban la asamblea del pueblo, testi- 
go de la acción. En sus evoluciones el coro se divide en dos grupos que impu- 
sieron al canto coral una rigurosa estructura en la que la antiestrofa sucede a la 
estrofa (algunas veces el movimiento se acaba con un epodo, cantado por el 
corifeo, o cantor principal). 

El coro es una instancia intermedia entre los actores y el público, incluso 
espacialmente; ocupa un lugar entre la acción y el espectador, entre la escena 
y la gradería: la orquesta, área circular, espacio que conserva aún su significa- 
ción ritual. El coro representaba intereses morales o políticos superiores y ex- 
presaba ideas y sentimientos generales. Desempeña, sobre todo, una función 
mediadora y comentadora: se pronuncia a propósito de la acción, advierte, 
suplica, se compadece..., pero no puede participar directamente en la acción 
dramática. El ejemplo más claro y más ilustre está en la Medea de Eurípides: 
el coro implora, gime, expone su horror ante lo que sucede, aporrea incluso 
las puertas de palacio —lo que hace suponer que ha transgredido su propio 
espacio y ha subido a la escena—, pero no puede evitar la muerte de los niños 
a manos de su madre a pesar de las voces de auxilio que proceden del interior. 

Aunque el coro no tiene estatuto de actor y no puede participar directa- 
mente en la acción dramática, Aristóteles recomienda que sus intervenciones 
sean pertinentes y se produzcan siempre a propósito de los hechos acaecidos, 
como en Sófocles, y no como en otros autores trágicos cuyos cantos corales 
podrían ser introducidos en cualquier otra tragedia (18, 56a25-29). De este 
modo, el coro forma parte del conjunto y se integra en una totalidad estructu- 
rada según el ideal aristotélico de unidad, coherencia y necesidad. 


3. PARTES CUALITATIVAS DE LA TRAGEDIA 


Son partes cualitativas de la tragedia la fábula, los caracteres, la elocución, 
el pensamiento, el espectáculo y la melopeya (6, 5048-14). Las cuatro prime- 
ras —fábula, caracteres, elocución y pensamiento — son las partes verbales. 
El espectáculo y la melopeya, es decir, los «aderezos», son las partes no ver- 
bales. 

En el texto conservado de la Poética, Aristóteles no trata individualmente 
de cada una de estas partes de la tragedia, pero destaca la importancia de la 
fábula, que le parece la primera y esencialmente necesaria, y añade que a ella 
se supeditan las restantes (6, 50415, 50a22-23, 5029-32, 50438). 

Le siguen en importancia los caracteres (6, 50a38-39) —cuya configura- 
ción, subordinada siempre a la acción dramática (6, 50a16-22), evidencia la 
concepción de los personajes como actantes— y el pensamiento (6, 50b4) ex- 
presado o manifestado por los que actúan (6, 50a6-7, S0b6) (además de los 
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pensamientos expresados por los personajes, a los que Aristóteles se refiere en 
la Poética, está también el pensamiento implícito del dramaturgo, por el que 
el Estagirita no muestra el menor interés; Aristóteles no se detiene a observar 
que el discurso teatral se conforma como el discurso de un emisor único). 

La cuarta de las partes cualitativas verbales de la tragedia es la elocución, 
que es la expresión mediante las palabras, en prosa o en verso (6, 50b13-16), y 
que, como puede suponerse, subsume las tres anteriores, al manifestarse éstas 
necesariamente a través de la palabra. 

Las partes cualitativas no verbales de la tragedia, la melopeya y el espec- 
táculo, son, para Aristóteles, «aderezos»-o partes de segundo orden, ya que la 
tragedia debe poder producir su efecto específico —la catarsis— a través de 
la lectura o el recitado de la fábula, sin necesidad de acudir a estos ornamen- 
tos que son propios de la representación. De las partes cualitativas no verbales 
de la tragedia, la melopeya es «el más importante de los aderezos» (6, 50b16- 
17). Es sorprendente, sin embargo, dado el alto valor catártico que concede a 
la música frigia, la de la tragedia, en Política (1951::1989, VI!L, 7, 1342a), 
que Aristóteles menosprecie aquí las potencialidades catárticas de la melope- 
ya, potencialidades que habían sido destacadas por la paideia griega, y en 
particular por la tradición órfico-pitagórica, que consagra Platón, en relación 
con la psicagogía (guía del ethos) y con la catarsis (o purificación del alma). 
Aunque Aristóteles señala que la melopeya es el más importante de los adere- 
zos, atribuye sin embargo el efecto catártico de la tragedida a la estructura de 
la fábula, a la composición y disposición:de los hechos. 

En cuanto al segundo de los aderezos de la tragedia, Aristbicles declara 
que «es cosa seductora, pero muy ajena al arte y la menos propia de la poéti- 
ca» (6, 50b17-18), ya que la tragedia puede existir y producir su efecto sin ne- 
cesidad de actores ni de representación. De las dos dimensiones del teatro, el 
texto y la representación, Aristóteles privilegia claramente el texto y desa- 
tiende todo lo relativo al espectáculo; en su concepción de lo trágico, clara- 
mente noética, el aparato externo sería algo accesorio que, de ser excesivo, 
podría estorbar al espectador la aprehensión de la tragedia concebida como 
conocimiento, como purgación de las pasiones a través de la razón. | 

La preeminencia concedida al texto perdura en la teoría literaria hasta fi- 
nes del siglo x1x, prácticamente hasta Artaud. El teatro era considerado por la 
teoría literaria como un género literario más, que se especificaba y definía 
frente a otros géneros por el uso del diálogo. Esta posición, heredera del logo- 
centrismo aristotélico, todavía persiste en la actualidad en algunos medios 
académicos y universitarios, y esto a pesar de la existencia en la historia de un 
lenguaje teatral propio y a pesar de la evolución del teatro, a partir de las van- 
guardias, hacia la búsqueda de formas que privilegian, a veces desde el propio 
texto, los componentes no verbales de lo teatral. Para Aristóteles, al que inte- 
resa únicamente el aspecto literario del teatro, lo esencial está en el texto y 
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más precisamente en la fábula, en la forma en que el autor dispone la acción, y 
la catarsis debe proceder de la lectura del texto sin necesidad del espectáculo. 


4. La FÁBULA 


La fábula (mythos) es la imitación de una acción (6, 5024), la composi- 
ción, estructuración u ordenación de los hechos (6, 50a5, 50a15-16), la elabo- 
ración artística de determinado tipo de acontecimientos. Sin fábula no hay tra- 
gedia (6, 50424), aunque pudiera haberla sin los elementos laterales al drama 
(la melopeya y el espectáculo) y aun sin caracteres (como teatro de ideas), pe- 
ro, como es obvio, nunca sin pensamientos ni sin el soporte verbal de la mi- 
mesis trágica: la elocución. 

La fábula es, pues, la parte fundamental de la tragedia (6, 50a15, 50a22- 
23, 50429-32, 50a38-39; 7, 50b24), ya que de ella depende su efecto específi- 
co, la catarsis (14, 53b-13), y a ella se supeditan el resto de las partes según 
un régimen orgánico de unidad, coherencia y necesidad. Según Aristóteles la 
fábula tiene sobre las restantes partes de la tragedia la misma prioridad que el 
dibujo tiene sobre el colorido en las artes pictóricas; tal como el dibujo integra 
los colores, la fábula integra en sí al menos las partes verbales de la tragedia 
(dado el carácter secundario de los aderezos): la imitación de una acción —tal 
como la fábula se define — supone en sí la integración activa y subordinante 
de la elocución, los caracteres y los pensamientos. 

Aristóteles, sin embargo, utiliza el término mythos tanto para referirse a lo 
que aquí hemos llamado fábula, es decir, a la composición y disposición de 
los hechos, como para designar el material mítico, y en general los hechos 
acreditados por la tradición que preceden a la composición de la fábula. La 
autoridad del mito, fuertemente arraigado en la conciencia colectiva, asegura 
la verosimilitud y credibilidad de los hechos pese al carácter extraordinario 
que puedan revestir. Según Aristóteles, si el poeta fabula a partir de un tema 
mítico preexistente, ha de ser fiel a la tradición (14, 53b23-25), debido sin du- 
da a la intensa impronta del mito en la memoria colectiva y con el propósito 
de que el espectador o el lector no vean rotas sus expectativas con respecto a 
unos hechos que previamente conocen. Esto ha hecho suponer a algunos co- 
mentaristas que «el factor mítico sería necesariamente uno de los caracteres 
esenciales de la tragedia» (García Yebra, 1974, nota 151, pág. 276). Sin em- 
- bargo, aunque no cabe duda alguna de que el mito es fuente de materiales es- 
pecialmente aptos para la tragedia, ya que contiene en sí mismo aquellas mo- 
ciones del ánimo y del destino que componen la estructura de la fábula 
(peripecias, anagnórisis y pathos) y presenta unos conflictos particularmente 
adecuados para la purificación del espectador, Aristóteles admite la posibili- 
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dad de que la fábula verse sobre acontecimientos reales o inventados por el 
poeta (9, 51b19-24; 14, 53b25-26), es decir, acontecimientos que no pertenez- 
can al acervo tradicional, a condición de que satisfagan las exigencias del gé- 
nero trágico (que sean necesarios y verosímiles, que presenten escenas 0 si- 
tuaciones de sufrimiento, que los caracteres reúnan determinados requisitos, 
etc.). Si en el primer caso, la verosimilitud era inherente al mito, por asentarse 
éste en la creencia general, en el caso de los sucesos aportados por el pocta la 
credibilidad depende exclusivamente de la composición de la fábula; en am- 
bos casos, el poeta ha de conseguir que la disposición artística de los materia- 
les de la fábula convierta los hechos dramatizados en patrones universales de 
la condición humana. Aristóteles piensa que el valor de generalidad de la 
poesía trágica no es un valor inherente al mito —que se aproximaría más a la 
historia, en el sentido en que ni el mito ni la historia procuran la abstrac- 
ción—, sino un valor que siempre le otorga el poeta. La tipicidad no es una 
tipicidad dada por el mito sino una tipicidad creada, es el resultado que arroja 
la actividad mimética del poeta: la fábula trágica ya no es mythos sino logos, 
es dia-logos, una forma racional de circunscribir el mito cuando la mentalidad 
mítica y sus registros de referencia empiezan a entrar en contradicción con el 
momento existencial del hombre griego. 


5. PARTES DE LA FÁBULA 


Según Aristóteles son partes de la fábula la peripecia, la anagnórisis o re- 
conocimiento y el pathos. 


LA PERIPECIA 


La peripecia es el cambio de acción en sentido contrario al que se espera, 
que, según Aristóteles, siempre ha de producirse de un modo forzoso y vero- 
símil (11, 552a22-29). No se trata de un simple cambio de situación (meta- 
bolé) que pueda llevar al héroe de la dicha a la desdicha o viceversa, requisito 
de toda tragedia concebida como acontecimiento de desarrollo progresivo, si- 
no de un efecto paradójico de la intención, es decir, de una acción que, em- 
prendida en determinado sentido, alcanza, sin embargo, un resultado opuesto. 

Según Aristóteles, la mejor peripecia es la que lleva al héroe de la felici- 
dad a la desgracia (véase, sin embargo, infra, la valoración de /figenia entre 
los Tauros como modelo de estructura catártica) por haber incurrido en algún 
grave error de carácter nocivo (hamartía) compatible con un carácter noble 
que haga posible el sentimiento de compasión por parte del espectador (13, 
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53a8-16). La hamartía, que Aristóteles considera el fundamento de la peripe- 
cia, no debe ser entendida en sentido moral sino en relación con la hybris o 
desmesura, con el trágico desconocimiento y desafío de los límites humanos y 
con el posterior reconocimiento de los mismos. La hamartía, el propio con- 
cepto griego tiene ese sentido intelectual, es un error de conocimiento, no un 
delito moral. Por eso, aunque la hamartía sea muy grave, en nada empaña la 
nobleza de carácter del héroe. La compacta estructura de la fábula procede de 
ese encadenamiento de sucesos que tienen su origen en un error: la peripecia 
ha de producirse, según Aristóteles, de un modo forzoso y verosímil, y es 
precisamente la hamartía la que justifica esa inversión radical de la fortuna 
que constituye la peripecia. 

Según se deduce de la Poética, la peripecia no debería presentarse nunca 
como un mero producto de la fatalidad, ni tendría que venir determinada por 
un encadenamiento de tipo: «culpa, por lo tanto castigo»; en el primer caso, 
porque la inversión de la fortuna tendría un carácter de ultradeterminación y 
sería arbitraria desde el punto de vista de la estructura de la fábula, y, en el se- 
gundo, porque cuestionaría la excelencia de carácter postulada para el héroe 

trágico, la grandeza de su condición. 

Dada la nobleza del carácter trágico, y dada esa inversión paradójica de su 
intención en que consiste la peripecia, es lógico que Aristóteles no considere, 
en el capítulo XIII, la posibilidad de que la peripecia lleve a un personaje no- 
ble de la desdicha a la dicha, ya que tal evolución haría suponer una intención 
innoble por parte de aquél. Puesto que la peripecia consiste en un efecto para- 
dójico de la intención, la intención tendría que haber sido mala para producir, 
de forma paradójica, un final afortunado. Sostenemos, entonces, que: 

1) Dado que la tragedia presenta caracteres nobles, toda tragedia con peri- 
pecia debe presentar al héroe en una trayectoria que vaya de la dicha al infor- 
tunio, pues el héroe pretende lo mejor y, radicalmente equivocado, alcanza lo 
peor: en eso consiste la peripecia. 

2) Una tragedia con peripecia que describiese la trayectoria inversa supon- 
dría la mala intención del héroe, por lo tanto un carácter innoble que resulta 
incompatible con las premisas del género. 

Se trata, pues, de la excelencia moral de un héroe que, sólo en la medida 
en que desconoce, es sujetó de hamartía. En sentido socrático, el héroe trági- 
co yerra porque ignora; aún más, persuadido a menudo de su propia excelen- 
cia, incurre en una desmesura (Aybris) por la que debe pagar. El carácter no- 
ble, el rango y el valor que se exigen en el capítulo 15 de la Poética para los 
caracteres trágicos, están presentes en el hombre afectado por la peripecia; lo 
que le falta es la correcta interpretación de la situación y de sí mismo; el héroe 
es un desconocedor, uno que se equivoca: esa es la laguna de la excelencia de 
carácter. Así se resuelve la contradicción entre la definición de las cualidades 


de los caracteres en el capítulo 15 y la consideración de la tragedia como mi- ' 
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mesis de los mejores, y el «personaje intermedio» al que Aristóteles se refiere 
como modelo de carácer trágico en el capítulo 13 (53a8-11): en Edipo está 
presente esa excelencia de carácter, que se manifiesta en su voluntad de saber 
a cualquier precio y en sus nobles decisiones, pero su conocimiento es el de 
un «hombre medio» que interpreta erróneamente las circunstancias, desconoce 
a los demás y se desconoce a sí mismo, aunque, persuadido de estar en pose- 
sión de la verdad, incurra en hybris. El correlato de su hamartía es el terrible 
reconocimiento que desencadena el pathos trágico y se confunde, en perfecta 
unidad, con la peripecia: el saber (anagnórisis) es la verdadera peripecia. La 
tragedia Edipo rey queda así estructurada no como un proceso de acción sino 
como un proceso de conocimiento. 


LA ANAGNÓRISIS 


La anagnórisis, agnición o reconocimiento, es el paso de la ignorancia al 
conocimiento, y ha de darse de un modo forzoso y verosímil. El reconoci- 
miento puede producirse con relación a objetos, acciones o personas y, en este 
caso, puede serlo de uno mismo, de otro o bien un reconocimiento mutuo, pa- 
ra amistad o para hostilidad de los que se reconocen, para la dicha o para el 
infortunio (11, 52a30-b8). La forma más perfecta de reconocimiento es la que 
va acompañada de peripecia, como la de Edipo rey (11, 52a32-33): en la me- 
dida misma en que Edipo se autorreconoce y es reconocido como asesino in- 
voluntario de su padre Layo y como esposo involuntario de su madre Yocasta, 
se produce la peripecia. La buena intención de saber lleva al desastre del re- 
conocimiento. 

Según señala Aristóteles en el capítulo 16, el reconocimiento puede pro- 
ducirse de varias maneras; éstas son, de peor a mejor: 


— Por medio de señales corporales, congénitas o adquiridas, o bien a través de objetos 
añadidos al cuerpo. Es la forma más imperfecta de reconocimiento, sobre todo si 
las señales se muestran deliberadamente, como en Odisea XIX, cuando Ulises 
muestra su cicatriz a los pastores para que lo reconozcan. Es preferible, en este ca- 
so, que las señales sean descubiertas impensadamente, como en Odisea XXÍ, cuan- 
do la nodriza, contra la voluntad de Ulises, advierte su cicatriz en el lavatorio (16, 
54b19-21). 

— Por artificio del poeta, como el reconocimiento de Orestes por Ifigenia, producido 
intencionadamente por las palabras que el poeta pone en boca de Orestes, no por el 
desarrollo de la fábula; o el del Tereo de Sófocles, en el que Filomela manifiesta a 
su hermana Procne lo sucedido utilizando «la voz de la lanzadera» (bordando en 
una tela). En ambos casos la agnición se busca deliberadamente, y en esto se ase- 
meja a la que se produce mediante señales corporales mostradas para tal fin (16, 
54b35-36). 
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— A través de las emociones visibles que suscita el recuerdo, como sucede en los Ci- 
prios de Diceógenes cuando Teucro es reconocido al echarse a llorar ante el retrato 
de su padre, o en Odisea VIII, cuando Odiseo revela su identidad emocionado al oír 
de Alcínoo el relato de la toma de Troya gracias a la argucia, que había ideado él, 
del caballo de madera. 

— Por medio de un silogismo, como el que está implícito en las Coéforas de Esquilo 
cuando Electra deduce, al ver junto a la tumba de su padre un rizo de cabellos 
iguales a los suyos, el regreso de su hermano. 

— A través de un paralogismo o falsa ilación de los espectadores, como la que debía 
producirse en Odiseo falso mensajero (obra de la que nada sabemos) al pretender 
aquéllos deducir, a través del arco que portaba, la presencia de Odiseo, siendo que 
la mutua implicación entre Odiseo y el arco no era correcta necesariamente. 

— El sexto y mejor tipo de anagnórisis que Aristóteles distingue es aquel que se des- 
prende de la fábula, el que se produce de forma verosímil y necesaria a través de la 
evolución de los acontecimientos, y no precisa de signos materiales, como ocurre 
en Edipo rey de Sófocles. A través de los acontecimientos que encadena la fábula, 
Edipo asiste a la revelación de quién es él mismo y quienes lo rodean, de igual mo- 
do que, también a través del encadenamiento de la fábula, Orestes reconoce a su 
hermana Ifigenia, que le ha entregado a Pílades una carta para que la haga llegar a 
su patria Argos, y, al contarle de viva voz su contenido, por si la carta llegara a 
perderse, suscita el reconocimiento de su hermano. En ambos casos, lejos de re- 
vestir un carácter episódico, la anagnórisis desempeña una función estructural de- 
cisiva en la tragedia; en Ifigenia entre los Tauros, porque todo se estructura y or- 
dena en torno al reconocimiento mutuo de Ifigenia y Orestes, que cambia de ritmo 
la evolución de la intriga de modo tal que Orestes, que iba a ser sacrificado por su 
hermana a la diosa Artemisa, huye con ella hacia la nave que los llevará a tierra 
argiva; en Edipo rey, porque la fábula está diseñada no como un proceso de acción 
sino de reconocimiento de lo ya hecho: tanto la anagnórisis como la peripecia y el 
pathos dependen del proceso de intelección que constituye el desarrollo de la fá- 
bula. : 


Aristóteles destaca el papel central del reconocimiento en la estructura 
trágica más perfecta, precisamente aquella en la que va acompañado de peri- 
pecia: lo esencial de la tragedia está en el reconocimiento mismo de la hamar- 
tía y de la peripecia que de ella se deriva, es decir, en la revelación de la ha- 
martía y del alcance de sus consecuencias, en el hecho mismo de que las ac- 
ciones perpetradas (como el parricidio y el incesto en Edipo rey) se muestren 
ahora contra el sentido en que habían sido realizadas, es decir, como peripe- 
cia: en Edipo en Colono, Edipo declara abiertamente que es inocente ante las 
leyes de la muerte de su padre, que sin conocerlo hizo lo que hizo, que «la 
ciudad misma fue la que [lo] enlazó.en un matrimonio que, sin saberlo [él] era 
[su] ruina», que su hamartía no es más que el fruto de su ignorancia. 

Aristóteles distingue dos tipos de fábulas: las fábulas simples, en las que 
se produce el cambio de fortuna (metabolé) sin peripecia ni agnición (10, 
52a14-16), y las fábulas complejas, en las que el cambio de fortuna va acom- 
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pañado de peripecia, de agnición o de ambas cosas (10, 52a16-18). «La com- 
posición de la tragedia más perfecta no debe ser simple sino compleja» (13, 
52b32-33). 


EL «PATHOS» 


La tercera de las partes de la fábula es el pathos, que es una acción des- 
tructora o dolorosa, como las muertes en escena, tormentos, heridas y accio- 
nes de índole semejante (11, 52b11-13). El pathos es la parte esencial de la 
tragedia ya que, según Aristóteles, la peripecia y la agnición sólo se dan en las 
fábulas complejas; sin ellas puede haber tragedia, pero no así sin pathos, que 
sería la característica indispensable de las fábulas simples. Aunque Aristóteles 
no lo aclara en la Poética, el pathos no se identifica siempre con el lance 
miismo, ya que existen tragedias en las que no se producen hechos de carácter 
cruento o sangriento, sino que ha de entenderse más bien como sufrimiento 
psíquico o moral —las «graves desgracias morales» de las que habla Goe- 
the— producido por la inminencia de un mal antes que por el mal mismo, 
como se deduce de Retórica (1971, Il, 5.1-2) y de la valoración que hace de 
Ifigenia entre los Tauros de Eurípides (en la que el acto de reconocimiento 
evita el lance) como modelo de estructura catártica (14, 54a5-8). 

Cuando el pathos culmina en un hecho de carácter sangriento es preferible 
que éste se produzca fuera de la vista del espectador, ya que el temor y la 
compasión deben proceder del sufrimiento mismo más que de sus manifesta- 
ciones externas, como sucede en Edipo rey, en la que el lance tiene lugar en el 
interior de palacio, fuera de escena (adviértase, por lo demás, que el verdadero 
pathos trágico de la obra no procede del hecho de que Edipo se quite la vista o 
de que Yocasta se ahorque: lo verdaderamente patético es llegar a saber, es el 
proceso activo de comprensión lo que constituye el pathos; lo demás es una 
reacción ante el sufrimiento). 

Según Aristóteles, es preferible que el pathos se produzca entre amigos, 
aliados o consanguíneos, pues si un enemigo ataca a su enemigo nada inspira 
compasión a no ser el lance mismo, mientras que cuando estas acciones se 
dan, o están a punto de darse, en el ámbito de la familia, resultan impresio- 
nantes por su intensidad y rareza (14, 53b16-23): la familia es para Aristóteles 
el ámbito trágico por antonomasia. De hecho, el mythos de cuyo repertorio se 
provee la tragedia se refiere a unas cuantas familias a quienes aconteció pro- 
ducir o padecer sucesos espantosos (13, 5348-21). 

Es posible que el lance patético se desarrolle con pleno conocimiento del 
vínculo de sangre entre los personajes o que los personajes lo ignoren. Aristó- 
teles distingue aquí cuatro posibilidades en el juego de interrelaciones entre el 
conocimiento del parentesco y la ejecución del lance. A la luz de sus opinio- 
nes acerca de la ignorancia del alcance de la acción como núcleo por exce- 
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lencia de lo trágico es lógico que, de las cuatro posibilidades que el filósofo 
distingue, las más trágicas sean precisamente aquellas en las que el descono- 
cimiento produce, o está a punto de producir, un mal irreparable. De peor a 
mejor, las posibilidades que distingue Aristóteles son las siguientes (14, 
53b27-54a8): 


— Estar a punto de consumar el crimen con pleno conocimiento del vínculo de sangre 
y no hacerlo es la peor de todas, pues, siendo repulsiva (dado que se conoce el vín- 
culo), no es trágica. Es el caso de Hemón a punto de matar a su padre Creonte en la 
Antígona de Sófocles. 

-— Consumar el crimen con conocimiento del vínculo familiar ocupa el segundo pues- 
to. Sucede así en la Medea de Eurípides, en la que la madre asesina a sus hijos sa- 
biendo que lo son. 

— Que el reconocimiento del vínculo sea posterior al lance, como en Edipo rey de Só- 
focles, es una fórmula superior, pues lo trágico estriba en ser consciente a poste- 
riori del alcance de una acción que, perpetrada en la ignorancia, resulta irre- 
mediable. 

— Que, estando a punto de consumarse el lance, el reconocimiento del parentesco 
impida que se lleve a término, como en el caso de Ifigenia ante su hermano en la 
Ifigenia entre los Tauros de Eurípides. Esta cuarta posibilidad, al contrario que la 
primera, no tiene nada de repulsiva (pues Ifigenia ignora el vínculo) y resulta sin 
embargo plenamente trágica. 


No es extraño que Aristóteles valore esta última modalidad como la más 
catártica, pues en ella la inminencia del pathos —1la muerte de Orestes— pro- 
voca en el espectador una situación de sufrimiento emocional intenso que, 
afortunadamente resuelta, le permite finalmente «respirar». Desde este punto 
de vista, resulta comprensible que Aristóteles componga la Poética conforme 
a un presunto canon de perfección subyacente, que sería Edipo rey, que sólo 
en este aspecto resulta «fallido» en favor de la modalidad que representa /fige- 
nia entre los Tauros. Efectivamente, el desenlace de /figenia entre los Tauros 
es más catártico que el de Edipo rey, pues presentando ambas al receptor la 
oportunidad de esa identificación doble que define la catarsis (compasión por 
el inocente, temor por el semejante), la tragedia de Edipo se cierra en una si- 
tuación de angustia que, lejos de producir una purga de tales afecciones, las 
abandona en una cota máxima, que no cederá hasta la prosecución de la intri- 
ga en Edipo en Colono. 


6. CARACTERÍSTICAS DE LA FÁBULA. UNIDAD, 
TOTALIDAD Y MAGNITUD 


Según Aristóteles, la fábula debe imitar una acción única, completa y en- 
tera, de cierta magnitud (7, 50b25), y sus partes han de estar enlazadas entre sí 
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no de manera fortuita, sino forzosamente o por necesidad, de tal modo que la 
supresión o alteración de una de ellas debe producir inmediatamente una mo- 
dificación de todo el conjunto (8, 51a30-37; 9, 52a2; 9, 52423; 59a17-30). 

Una acción es completa (teleia) si es llevada a su término o fin, fin esta- 
blecido por el propio poeta, que, de modo consecuente, desarrollará sólo aque- 
llos hechos que sean necesarios y verosímiles para alcanzar tal fin. 

La fábula es entera (holos) cuando tiene principio, medio y fin (7, 50b26- 
27). En la definición de estos tres elementos —principio, medio y fin— se 
pone de manifiesto la peculiar disposición de los acontecimientos dentro de la 
fábula, pues, como advierte Ricoeur (1987: 96), sólo en función de la compo- 
sición poética algo adquiere el valor de principio, medio o fin. Así, el propio 
Aristóteles señala que se considera principio lo que no sigue necesariamente a 
otra cosa (7, 50b28-29); fin, lo que sigue a otra cosa por naturaleza o necesi- 
dad y no es seguido por nada más (7, 50b29-31), y medio, lo que sigue a algo 
y viene seguido por algo (7, 50b31-32). De este modo, Aristóteles deja ver 
claramente que la disposición de la fábula no es sólo sucesiva sino también 
causal, y que dicha disposición no procede de una ordenación previa, sino que 
es fruto de la composición poética, entendiendo ésta por un proceso de mi- 
mesis activa. 

El que la fábula deba imitar una única acción, completa y entera, son tres 
requisitos ligados por una exigencia mutua, ya que la unidad supone la inte- 
gración en uno de lo múltiple, y la totalidad (completa y entera) diferencia y 
establece la unidad. Estamos, pues, ante una concepción orgánica, unitaria y 
totalizadora de la obra poética, pero no ante una definición de la integridad de 
lo trágico de carácter meramente estructural, ya que la estructura, además de 
unitaria y total, debe poseer como atributo una cierta extensión (megethos): la 
extensión requerida para que, de forma necesaria y verosímil, se produzca el 
cambio de fortuna (metabolé) en el caso de las fábulas simples; en las fábulas 
complejas, la extensión requerida para que dé tiempo a establecer el nexo en- 
tre el error trágico y sus consecuencias. Aunque la extensión es una exigencia 
interna de la propia fábula, implica indiscutiblemente una concepción prag- 
mática: la fábula así construida será fácilmente retenida en la memoria, y, da- 
da la concatenación causal que rige la sucesión de los hechos, racionalmente 
aprehendida por el público, factores ambos que propician la finalidad de la 
tragedia: la consecución de la catarsis. 

Esta definición de la estructura a través de la relación consensuada de las 
partes, conforme a orden y magnitud (7, 50b35-38), no es en ningún caso una 
aportación de Aristóteles a la historia de la estética. Ya Platón había obser- 
vado en la estructura del discurso la trabazón sintáctica que rige la sucesión 
entre principio, medio y fin, y la filosofía pitagórica había incorporado a la 
estética la noción de simmetrya entendida en un sentido global e interrelativo. 


Definición de la tragedia. Sus elementos 119 


La estética griega del período clásico aplica exhaustivamente esta concepción 
de la armonía como equilibrio entre las partes. 


7. FUNDAMENTO DE LA TEORÍA DE LAS TRES UNIDADES 


LA UNIDAD DE ACCIÓN 


De las tres unidades que los tratadistas del Renacimiento y el Neoclasi- 
cismo sentaron como preceptivas para el teatro, la de acción, la de tiempo y la 
de lugar, Aristóteles establece en la Poética únicamente la unidad de acción, y 
precisa su sentido al señalar que no ha de confundirse con la unidad del perso- 
naje principal, pues a un solo hombre pueden acaecer muchas y muy diversas 
cosas no relacionadas entre sí forzosamente o por necesidad (8, 51a17-19), La 
unidad de acción supone, pues, la necesidad de todas y cada una de las partes 
de la fábula e implica el rechazo de las fábulas configuradas como mera suce- 
sión de episodios no enlazados entre sí de modo forzoso y verosímil (9, 
51b33-52a1). 


LA UNIDAD DE TIEMPO 


Aristóteles no establece lafunidad de tiempo, po icamente señala, al com- 
parar la tragedia y la epopeya, que ésta es ilimitada en el tiempo y suele tener 
una extensión mayor, mientras que aquélla procura reducir su acción a una re- 
volución solar o excederla poco (5, 49b12-14). Esta observación, que no tiene 
en la Poética carácter preceptivo, sino que se limita a anotar una tendencia de 
la tragedia ática, serviría de base a los comentaristas para la formulación de la 
unidad de tiempo, que Agnolo Segni es el primero en fijar, en 1549, en veinti- 
cuatro horas como máximo. Más que una limitación de la duración temporal 
de la tragedia, Aristóteles parece constatar allí la concentración de la acción 
dramática como una peculiaridad de la composición trágica, y por lo tanto 
como algo que se deriva de su concepción estructural de la fábula y de la pe- - 
culiar índole del telos trágico: la consecución de la catarsis. Efectivamente, la 
condensación temporal elevaba el drama a unas cotas de intensidad que es 
imposible alcanzar a través de una sucesión episódica o con unos márgenes 
temporales más amplios, ya que lo trágico implica siempre una acción límite, 
una elección en una situación de riesgo profundo. Por lo demás, la presencia 
activa del coro en la orquestra durante la mayor parte de la representación 
trágica obliga a presentar los acontecimientos de la tragedia como un conti- 
nuo, ya que sólo tratándose de una acción que se desenvuelve en un espacio 
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corto de tiempo era verosímil que el coro pudiese permanecer asistiendo a su 
curso. 

La mayor parte de los comentaristas que postulan la unidad de tiempo han 
tendido a asimilar el tiempo de la representación trágica con el tiempo de la * 
acción que en ella se desarrolla, a tal punto que los preceptistas del Renaci- 
miento: Escalígero, Robortello o Maggi, basan la unidad de tiempo en una 
exigencia de verosimilitud que estriba en la aproximación, lo más estrecha 
posible, entre ambas temporalidades. Castelvetro, que defenderá la isocronía, 
llega incluso a concluir que la regla de tiempo fijada en un día artificial (doce 
horas) tiene su razón de ser en que ése es el plazo que los espectadores pueden 
permanecer en el teatro sin ser urgidos por necesidades físicas, y que por eso 
no es posible una extensión temporal de veinticuatro horas. 


LA UNIDAD DE LUGAR 


De lajunidad de lugar Aristóteles no dice nada, pero algunos comentaristas 
del Réñacimiento al creyerón justificar su formualación basándose en el pasaje 
del capítulo 24, en el que Aristóteles señala, al establecer las diferencias entre 
la epopeya y la tragedia, que en ésta «no es posible imitar varias partes de la 
acción como desarrollándose al mismo tiempo, sino tan sólo la parte que los 
actores representan en la escena» (24, 59b24-26). Nada impediría, sin embar- 
go, representar sucesivamente, como ocurre en la narración épica, aconteci- 
mientos sucedidos en lugares diferentes, de modo que el postulado de la uni- 
dad de lugar a partir de la Poética resulta improcedente. Es muy posible, sin 
embargo, que Aristóteles no mencionara la unidad de lugar porque estaba 
implícita en las condiciones materiales de representación del teatro de su épo- 
ca, que disponía únicamente de una escena con un decorado fijo en el que te- 
nían que desarrollarse, de forma verosímil, todos los acontecimientos. Esta ca- 
racterística del teatro griego no justifica de ningún modo la extrapolación de 
la unidad de lugar al teatro italiano o al francés, aunque es cierto que sus ám- 
bitos escénicos no tienen la misma versatilidad que el teatro isabelino o el co- 
rral español, con sus múltiples áreas de juego. De todos modos, la preceptiva 
clásica entendió que la unidad de lugar podía derivarse de las de acción y 
tiempo, y era, en cualquier caso, una exigencia de la verosimilitud y una ca- 
racterística funcional que tendería a facilitar la comprensión de la acción por 
parte del auditorio. 

En 1550, Maggi fijó la unidad de lugar en una ciudad y sus alrededores y, 
en 1570, Castelvetro establece como prescripción estricta y en unión insepa- 
rable la llamada luego, por la preceptiva clásica, «regla de las tres unidades», 
que fue ampliamente aceptada por la teoría y la práctica teatral en Italia y 
Francia hasta el Romanticismo. 
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8. Los CARACTERES 


La segunda de las partes cualitativas de la tragedia es el carácter, que, en 
coherencia con el concepto vertebral de unidad que preside la Poética aristo- 
télica, debe presentarse subordinado a la fábula, a la disposición de los hechos 
más apropiada para producir el efecto catártico (6, 50a19-23). Las cuatro cua- 
lidades que Aristóteles atribuye a los caracteres trágicos en el capítulo 15 de 
la Poética se definen, precisamente, en función de su adecuación a esa totali- 
dad estructurada y a esa finalidad específica a la que deben supeditarse. 

Aristóteles define el carácter como «aquello que manifiesta la decisión 
[proairesis], es decir, qué cosas, en las situaciones en que no está claro, uno 
prefiere o evita» (6, 50b9-11). Esta posición electiva del hombre ante las co- 
sas no debe entenderse nunca separada de los factores que, al matizarla, la 
vuelven plenamente trágica: de un lado, las limitaciones del saber humano, el 
radical desconocimiento que lleva al héroe a equivocarse (hamartía) con arro- 
gancia (hybris); del otro, su inapelable sometimiento a los designios de la 
moira, de ese destino que juega con el hombre y burla sus intenciones al desa- 
tar, a partir de aquéllas, una cadena de efectos paradójicos (peripecia). 

Aristóteles señala cuatro requisitos que deben cumplir los caracteres trági- 
cos: que sean buenos, semejantes, adecuados y consecuentes. 

La primera exigencia, pues, es que los caracteres representados por la tra- 
gedia sean buenos. El carácter, precisa Aristóteles, será bueno si la decisión es 
buena, y viceversa (15, 54a16-19). Contra las posiciones tradicionales que han 
tratado de asimilar la «bondad» al rango social del personaje, a su excelencia 
en el sentido poético, incluso a la extremosidad de su talante vital (sea bueno 
o malo), se trata, para nosotros, de una bondad entendida en sentido moral, 
requisito indispensable para que la compasión del espectador pueda suscitarse. 
La definición misma de la tragedia como imitación de los mejores, de los que 
sobresalen por su virtud, ratifica esta interpretación, puesto que Aristóteles 
utiliza aquí un término inequívoco, areté, y su opuesto, kakía, para referirse al 
carácter de los peores, propio de la comedia (2, 48a2-4, 48a17-19). Además, 
Aristóteles señala, en el capítulo 13, que no provoca compasión ni temor que 
un malvado pase de la dicha a la desdicha —lo que más bien complace—, ni 
mucho menos de la desdicha a la dicha —pues esto es lo menos trágico que 
pueda darse —. Únicamente el sufrimiento de un hombre bueno puede provo- 
car en el espectador esa moción com-pasiva del ánimo que es condición de la 
catarsis. Ahora bien, la bondad moral que Aristóteles establece como requisito 
del carácter trágico no se contradice con su condición de personaje «inter- 
medio» (13, 53a8-11): una razón estructural obliga al poeta a presentar como 
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sujeto de la peripecia un carácter construido según una fórmula de bon- 
dad/hamartía indisociables, pues si un héroe moralmente bueno no se equivo- 
case no habría tragedia: es exactamente en la relación entre la bondad de la 
intención y lo inevitable de la hamartía donde el eje trágico se sitúa. La trage- 
dia, desde el punto de vista del carácter moral del personaje, consiste en errar 
sin pretenderlo; aún más, errar en la fe de estar obrando bien y cometer ese 
error apasionada y orgullosamente. Ese talante desmesurado que caracteriza la 
actuación del héroe trágico (pensemos en la obstinación de Antígona, en la in- 
consciente arrogancia de Edipo...) contribuye de forma decisiva al efecto trá- 
gico. Más allá, lejos de empequeñecerse en el reconocimiento de sus errores, 
los caracteres trágicos manifiestan su verdadera grandeza ante la desgracia. 

La segunda cualidad de los caracteres trágicos es que sean adecuados o 
apropiados. Entendemos por adecuados los caracteres que, en el caso de que 
la fábula verse sobre un mythos consagrado, se adaptan a la imagen general 
que el virtual receptor se haya hecho de los mismos. No se deben contradecir, 
por ejemplo, los caracteres tradicionalmente asumidos de Antígona o Edipo. 
En el caso de que la fábula fuera invención del poeta, los caracteres deberían 
adaptarse al régimen de expectativas previsto por la opinión común (doxa): 
por ejemplo, según señala Aristóteles (15, 54a23-25), no resulta apropiado 
que una mujer sea varonil o temible, y el poeta no debería, por tanto, si él 
mismo fuera el inventor de la historia, construir un carácter femenino de índo- 
le semejante. Sin embargo, en el caso de que se limite a reelaborar un mythos 
preexistente, la verosimilitud que, como ya hemos señalado, es inherente al 
mythos, le permitirá dibujar un carácter femenino que, como el de Medea, fre- 
nético y «viril», sólo por su preexistencia en la memoria colectiva no rompe 
las expectativas de la verosimilitud. De hecho, muchas protagonistas del tea- 
tro griego son absolutamente inadecuadas desde el punto de vista de las cuali- 
dades que corresponden al carácter femenino doxático (Medea, Clitemnestra, 
Fedra, Antígona...). Su pertenencia al orden mítico las aprioriza como vero- 
símiles. : 

La tercera exigencia es la semejanza, que, según señala Aristóteles, no es 
lo mismo que el carácter bueno y adecuado. Esta tercera exigencia del carácter 
trágico, sobre la que nada más precisa, ha sido interpretada tradicionalmente 
en el sentido que nosotros hemos conferido al carácter adecuado, y entendida, 
más precisamente, como fidelidad a los tipos consagrados por la tradición. Pa- 
ra nosotros, la exigencia aristotélica de la semejanza adquiere sentido por su 
relación con las condiciones de la catarsis: el temor por un semejante que está 
en correlación con la compasión por un inocente. Semejante, creemos, a la 
naturaleza humana, puesto que la identificación receptor/héroe, que es con- 
dición sine qua non de la catarsis, únicamente es posible con respecto a un 
semejante, a un constructo poético cuyo carácter aparece tipificado de tal mo- 
do que su destino trágico (de acuerdo con la universalidad que la actividad 
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mimética confiere a la creación poética) concierne al común de los mortales. 
La semejanza de carácter implica que el espectador ideal de la tragedia puede 
sentirse compadecido ante la inocencia del héroe, y temeroso ante la posibi- 
lidad de estar en el lugar de un semejante. El personaje trágico debe ser seme- 
jante a la naturaleza humana en lo que aquélla tiene de buena y de falible, y 
esto en tanto en cuanto todos nos consideramos nobles y, limitados en nuestro 
conocimiento, susceptibles de errores de los que nos consideramos inocentes. 

La cuarta exigencia es que los caracteres imitados sean coherentes o con- 
secuentes, es decir, que se manifiesten de acuerdo con los rasgos que los defi- 
nen. Así, según Aristóteles, no es coherente el carácter de Ifigenia en /figenia 
en Aulida, que aparece al principio llena de miedo, suplicando por su vida, y 
luego se comporta como una heroína dispuesta al sacrificio. Lesky (1973: 
224-229), que no comparte el juicio de Aristóteles, piensa que en /figenia en 
Aulida culminan la riqueza y agilidad psíquica que se observan en algunas 
tragedias tardías de Eurípides. Ifigenia, al enterarse de que va a ser sacrifi- 
cada, ruega por su vida con palabras conmovedoras dictadas por el deseo de 
seguir viviendo. Llega hasta la negación del principio fundamental de la ética 
aristocrática: «mejor es vivir en la ignominia —dice— que morir con honra», 
pero después, movida por las razones de su padre y por el peligro que amena- 
za a Aquiles, cambia de actitud y acepta su propia muerte para asegurar así la 
victoria de los aqueos. El motivo del sacrificio voluntario, frecuente en las 
obras de Eurípides, alcanza aquí su máximo efecto: representa la interpre- 
tación del proceso psíquico que lleva al ofrecimiento de la propia vida por una 
causa noble. Es, en definitiva, el drama de un ser joven que pasa del temor a 
la muerte y de una voluntad apasionada de seguir viviendo, a la aceptación 
consciente y serena del sacrificio. Ifigenia en Aulida, concluye Lesky, signi- 
fica un poderoso avance en dirección al drama moderno. 


9. LA EPOPEYA. ESTUDIO COMPARATIVO DE 
LA TRAGEDIA Y LA EPOPEYA 


Aristóteles dedica los capítulos 23, 24 y 26 de la Poética al estudio espe- 
cífico de la epopeya, a la que ya se había referido en el capítulo 5 a propósito 
de las semejanzas y diferencias que presenta frente a la tragedia. 


Son rasgos comunes a la epopeya y a la tragedia: - 


a) El objeto de imitación, que en ambos casos son acciones excelentes de hombres es- 
forzados. 

b) La unidad de acción, es decir, la necesidad, coherencia y verosimilitud de sus par- 
tes. La unidad de acción, como en el caso de la tragedia, no se confunde con la 
unidad del personaje principal, ya que a un mismo personaje pueden suceder muy 
variados hechos que no estén unidos entre sí de manera forzosa y verosímil, ni con 


124 Aristóteles. Teoría de la tragedia 


la unidad de tiempo, ya que en un sólo ámbito temporal pueden acaecer muchas 
cosas relacionadas de un modo puramente fortuito. 

c) Algunas de sus partes, concretamente: la fábula, que puede ser simple (sin peripecia 
ni agnición) o compleja (con peripecia y/o agnición y pathos), los caracteres, el 
pensamiento y la elocución. Carece de melopeya y espectáculo, que son partes es- 
pecíficas del género dramático. 


Tragedia y epopeya difieren fundamentalmente en el modo de imitación 
utilizado en cada caso: la modalidad puramente mimética en el caso de la tra- 
gedia y la diegética en el caso del género épico. En el género dramático, el 
poeta se oculta tras las voces de los que dialogan en escena y los personajes 
viven la acción directamente ante el lector o espectador. En la epopeya, géne- 
ro diegético, el poeta puede hablar en su propio nombre o puede ceder la pa- 
labra a sus personajes. 


Hay otros matices que diferencian epopeya y tragedia: 

a) La epopeya tiene un verso uniforme y su metro más apropiado es el heroico (el he- 
xámetro dactílico cataléctico), mientras que la tragedia, en su forma clásica, utiliza 
varios tipos de verso. 

b) La epopeya suele abarcar un período temporal más extenso (la referencia al curso 
solar no aparece como limitación temporal) y, en consecuencia, suele tener mayor 
longitud, aunque es preciso «que pueda contemplarse simultáneamente el principio 
y el fim» (24, 59b18-19). Mientras que en la tragedia no es posible representar ac- 
ciones simultáneas, en la epopeya, por ser una narración, pueden contarse 
(sucesivamente, claro está) acciones acaecidas en un mismo tiempo, que, si son 
apropiadas, aumentan la amplitud del poema y consiguen deleitar al oyente por la 
variedad de los episodios (24, 59b26-29). Algunos comentaristas se han basado en 
este fragmento para fundamentar la «unidad de lugar» en la tragedia, pero, como 
hemos visto, Aristóteles únicamente constata aquí que la tragedia sólo puede repre- 
sentar los hechos que los actores imitan en la escena, y no otros que pueden suce- 
der simultáneamente fuera de ella. Como advierte García Yebra (1974, nota 334, 
págs. 323-324), nada impediría representar sucesivamente —como de hecho suce- 
de en la epopeya con los hechos narrados— partes de la acción que sucedieran en 
lugares diferentes. En todo caso, al no hallarse limitada por las exigencias de la re- 
presentación, la epopeya admite un tratamiento más libre del tiempo y del espacio. 


En lo que respecta a la valoración de ambos géneros literarios, Aristóteles 
considera que la tragedia aventaja a la epopeya en varios aspectos: 


a) Tiene todo lo que tiene la epopeya, pues también puede usar su verso, y además tie- 
ne música y espectáculo, que son muy eficaces para el deleite. Aristóteles des- 
confía de los efectismos espectaculares y de los excesos de los actores, pero con- 
sidera que estos efectos no son imputables al poeta (26, 62a5-10). Además, la tra- 
gedia puede producir su efecto específico, la catarsis, sin necesidad alguna de la 
representación, a partir de la sola lectura de la fábula (26, 62a12-14). 

b) Es menos extensa, y lo concentrado deleita más que lo extenso y diluido (26, 62a19- 
62b3). 
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c) Tiene mayor unidad de acción, y la prueba de ello es que de una misma epopeya 
pueden salir varias tragedias (26, 62b3-12). 

d) Y también es superior por la intensidad con que infunde el efecto que le es propio, 
la catarsis: 

Por consiguiente, si la tragedia sobresale por todas estas cosas, y también 
por el efecto del arte (pues no deben ellas producir cualquier placer, sino el que 
se ha dicho), está claro que será superior, puesto que alcanza su fin mejor que 
la epopeya. 

(26, 62b12-15.) 


Es posible que Aristóteles, según se desprende de este fragmento de la 
Poética, atribuyese al epos un efecto catártico, similar, aunque menos intenso, 
al que es propio de la tragedia. No sería difícil indagar en las causas de esa 
atenuación del efecto catártico en la epopeya. Algunas de ellas las propor- 
ciona el propio Aristóteles al señalar que «lo concentrado deleita más que lo 
extenso y diluido», es decir, favorece la identificación entre el receptor y lo 
representado a través de una modalidad genérica —la tragedia— más intensa 
que extensa. La pluralidad de acciones contenidas en el epos hace que los me- 
canismos de recepción se vean obligados a discriminar en múltiples flancos, y 
a través de acciones sucesivas, mientras que, por la mayor unidad de acción y 
por la magnitud que le es propia, la tragedia se muestra como una modalidad 
de comunicación económica, intensificadora y quintaesenciada. La potencia- 
lidad catártica de la tragedia procede, a la vez, de sus propios dispositivos 
textuales, que evitan la presencia distanciadora —en sentido aristotélico an- 
timimética— del narrador. Los hechos trágicos, por otra parte, se desarrollan 
en presente y en presencia, como si se estuvieran produciendo ante el especta- 
dor o el lector. La temporalidad presente, como aclara Aristóteles en la Retó- 
rica, es un mecanismo de privilegio para favorecer la implicación del recep- 
tor, dado que una trama in fieri, en proceso actual de desenvolvimiento, susci- 
ta tanto más el compromiso emotivo que una serie de hechos, como en el caso 
del epos, que son referidos en pasado, en un tiempo en el que la intervención 
emocional del receptor espontáneamente se desliga por estar acudiendo al des- 
arrollo de una intriga cerrada. El coro trágico, que asumía sobre sí la repre- 
sentación dramática de las emociones del público, expresa con claridad el 
tiempo de la tragedia como un tiempo que, desde los mecanismos textuales, se 
presenta ante nosotros como un hic et nunc, un todavía, el tiempo de la inmi- 
nencia que Aristóteles describe en su Retórica como el más propiamente trá- 
gico. 

En términos generales, los comentaristas de Aristóteles reservaron a la 
tragedia la catarsis del temor y la compasión, aunque algunos autores trataron 
de hallar un correlato épico del efecto catártico propio de la tragedia. Lessing, 
por ejemplo, hace corresponder al afecto trágico una afecto épico específico: 
la admiración: 
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¿Por qué vamos a confundir sin necesidad las especies de poesía y a hacer 
que los límites de la una invadan el campo de la otra? Así como en la épica la 
admiración es lo principal y todos los otros afectos, especialmente la compa- 
sión, le están subordinados, así en la tragedia la compasión es lo principal y to- 
do otro afecto, especialmente la admiración, le está subordinado, esto es, no 
sirve más que para ayudar a provocar compasión. El poeta épico hace infelices 
a sus héroes para hacer manifiesta su perfección. El escritor de tragedias mues- 
tra la perfección de sus héroes para hacernos tanto más dolorosa su desgracia. 


(apud Kommerell, 1990: 113). 


Según Lessing, y a pesar de que tanto la tragedia como el epos provocan 
admiración y compasión, mientras la admiración sería en el epos el afecto 


- prevalente, suscitar la compasión sería más propio de la tragedia. Se explicaría 


así la superioridad del efecto catártico de la tragedia gracias a la relación de 
proximidad que se establece con el héroe trágico, menos admirado que com- 
padecido: mientras la admiración es un afecto que supone una distancia —y 
por tanto una desemejanza—, la compasión es un afecto que nace de la pro- 
ximidad y de la semejanza. Si el epos provoca en el receptor un sentimiento 
separador, una ostensión de la disimilitud entre lo propio y lo que se narra, la 
tragedia, por el contrario, se presenta diseñada para el «enganche» del público 
en la peripecia de un héroe semejante, de un personaje que desempeña en es- 
cena algunas potencialidades virtualmente presentes en la existencia del re- 
ceptor. 


Partes de la tragedia: 


Prólogo 


Partes Episodio 

cuantitativas | Parte coral 
sal res 
Éxodo 


Pathos 
Compleja | Peripecia 


Fábula 


Partes 
cualitativas 


Partes 
verbales 


Anagnórisis 


Caracteres 
Pensamientos 
Elocución 
Partes no Melopeya 


verbales Espectáculo 
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Diferencias entre tragedia, comedia y epopeya, según los criterios estable- 
cidos por Aristóteles: * 


Melopeya 


: Fábula 


Diégesis 


: Tn E 
LA FINALIDAD DE LA TRAGEDIA: LA CATARSIS 


1. INTERPRETACIONES DE LA «CATARSIS» 


Mantiene P. Ricoeur (1987: 86-97) que la mimesis es el único concepto 
totalmente abarcador de la Poética, pero creemos que también lo es la catar- 
sis. La mimesis se refiere al origen de las formas y al proceso creador de la 
obra. La catarsis se refiere a los efectos sobre el espectador y además tiene 
que ver con el mythos y con su disposición en el discurso para lograr determi- 
nadas reacciones en el público. : 

Platón había condenado moralmente la poesía a causa del ambiente pasio- 
nal en que se mueven los héroes. Los efectos sociales del arte literario son 
temidos por Platón porque la República ideal tiene que buscar quien calme los 
ánimos de los ciudadanos y no quien los excite. Aristóteles adopta un punto 
de vista bien distinto y reconoce que el arte en general y el literario en particu- 
lar puede tener unos efectos beneficiosos, tanto para el individuo como para la 
sociedad. 

Considerado el arte como producción de una realidad (lo que puede ser 
verosímil, no lo que debe ser en esa República platónica ideal), resulta más 
complejo que cualquier modelo construido mentalmente para un fin; el arte 
presenta un mundo de ficción en el que existe el dolor y el mal; además de la 
fatalidad del destino, la kybris y la culpa en general, cabe en la conducta hu- 
mana el error (hamartía), que se puede situar a medio camino entre la objeti- 
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vidad del sino y la subjetividad de la conducta, y reclama un castigo para que 
la justicia prevalezca. El castigo del destino resulta inexorable y, en principio, 
puede ser interpretado como-efecto del azar y fuera de unas relaciones de cau- 
salidad, lo que sin duda desconcierta al hombre. La tragedia puede descubrir 
qué razones han existido para ese castigo, con lo cual los ánimos de los espec- 
tadores pueden superar el desasosiego que les produce la desgracia no expli- 
cada. 

El espectador sentirá una especie de purificación de sus propias pasiones 
(catarsis), si puede ver objetivada a través de una historia (mythos) la relación 
entre las acciones culposas (conscientes o inconscientes) y el castigo que les 
corresponde. La finalidad de la tragedia consiste precisamente en conseguir 
ese efecto, de modo que podemos considerar la catarsis como un concepto 
trágico totalmente abarcador. El teatro se convierte, a través de esta finalidad 
que se le reconoce, en un instrumento social beneficioso para lograr el equili- 
brio social del individuo y para satisfacer las exigencias de justicia y de co- 
nocimiento que podía tener el público griego respecto a los esquemas de rela- 
ción causal existentes entre la culpa o el error y el castigo. La tragedia como 
género quedaría justificada socialmente por su efecto, la catarsis. 

El concepto de catarsis resulta central en la concepción aristotélica de la 
tragedia, pues es la finalidad de toda obra trágica y ha sido interpretado de 
modos muy diversos a lo largo de los siglos. 

Aristóteles utiliza el término en tres pasajes de sus obras, uno en el libro 
VII de la Política y dos en la Poética: en el capítulo 6 en la misma definición 
de tragedia, y en el 17 para referirse a la salvación de Orestes, aunque aquí usa 
el término katarseos (55 b-15) con un sentido religioso muy claro de rito de 
«purificación» 

El texto de la Poética donde se habla de la catarsis es muy conocido («no 
hay en la literatura griega un paso más célebre que las diez palabras relativas a 
la catarsis» (Hardy, 1932: 16): «es, pues, la tragedia imitación de una acción 
esforzada y completa, de cierta amplitud, en lenguaje sazonado, separada cada 
una de las especies en las distintas partes, actuando los personajes y no me- 
diante relato, y que mediante la compasión y temor lleva a cabo la purgación 
(catarsis) de tales afecciones» (49b, 25-30). 

Este pasaje fue interpretado en el marco general de la cultura médica y re- 
ligiosa griega, de donde procede el término catarsis; en el contexto de las 
obras de Aristóteles y en el texto inmediato de la Poética, con sus relaciones 
gramaticales. 

Catarsis, según Bernays, tiene dos significados en la Grecia clásica: la 
expiación de la culpa por medio de ritos religiosos, y la cura o alivio de una 
enfermedad mediante un remedio médico (apud Laín Entralgo, 1958: 264). 
Entre estos dos polos, religioso (ascética, moralista) y médico (terapéutica, 
mitridática, psicoanalítica), oscilan la mayor parte de las interpretaciones que 
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se han propuesto para la catarsis, si bien habría que añadir la estética y la 
epistemológica, que sólo indirectamente podríamos relacionar con la médica. 

Un comentarista del siglo xv, Paolo Beni, recogió hasta doce interpre- 
taciones del término catarsis, y luego se han dado otras, sobre todo en época 
relativamente reciente en Alemania (Laín Entralgo, 1958). 

Parece generalmente aceptado que la tragedia produce un efecto benefi- 
cioso, preventivo o curativo, sobre el espectador, a través de una acción men- 
tal o anímica, en un proceso psicosomático de purificación (catarsis), que se 
concreta en endurecer el ánimo mediante una acción de renuncia y ascesis O 
en restablecer el equilibrio alterado por las pasiones del temor (fobos) y de la 
compasión (éleos) que sienten los espectadores a la vista de los sucesos trági- 
cos que le ocurren a los héroes trágicos. El espectador, o el lector, queda inte- 
grado, en esta concepción de la catarsis, en el conjunto de la comunicación 
literaria y forma parte activa del proceso de comunicación de la tragedia; a 
partir de las tesis freudianas se advierte la posibilidad de que la catarsis se ex- 
tienda al autor de la obra, es decir, que el efecto catártico se realice también 
en el dramaturgo que da forma literaria a un tema que le preocupa consciente 
o inconscientemente. Vamos a analizar algunas de las interpretaciones más 
destacadas y algunas de sus variantes. 


INTERPRETACIONES ASCÉTICAS O MORALES 


Religiosa: el término catarsis tiene uso frecuente en el lenguaje religioso 
en época inmediatamente anterior a Aristóteles, según muestran los estudios 
de J. Croissant (1932). Esta interpretación encontraría apoyo en el capítulo 17 
de la Poética, donde se habla de la purificación como salvación de Orestes. El 
texto no es muy explícito, se limita a contraponer la desgracia procedente de 
la locura frente a la salvación derivada de la purgación (katarseos). Esta afir- 
mación se refiere a la propuesta de Ifigenia —al reconocer a su hermano y 
buscar una ocasión para huir juntos— de ir a purificar en el mar la estatua de 
la diosa Ártemis mancillada por el extrajero (Orestes). La sacerdotisa Ifigenia 
trá sola frente al mar para hacer un rito que devolverá la pureza a la estatua 
mancillada y aprovechará la oportunidad para salvar a su hermano Orestes y 
huir con él en su nave. 

Durante siglos se ha entendido la catarsis no como un rito, sino como un 
efecto de purificación ascética, como un ejercicio del ánimo mediante el cual 
el espectador se prepara para soportar las desgracias de la vida y lograr la 
anulación o control de las pasiones propias, al contemplar las ajenas expuestas 
en la tragedia. E 


Este sentido puede avalarse por el otro pasaje donde se usa varias veces y 
con variantes el término catarsis, en el libro VII de la Política en un contexto - 
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que lo relaciona varias veces con «temor» (fobos) y con «compasión» (éleos), 
y también con los estados de ánimo de la gente propensa a sentir compasión y 
temor; es un pasaje en el que Aristóteles expone sus ideas sobre el papel que 
la música ha de tener en la organización de la ciudad, concretamente en la 
educación del ciudadano, en su purificación y en el descanso tras el esfuerzo 
del trabajo. Distingue varias clases de música: los cantos de acción y los can- 
tos de entusiasmo (practicá y enthousiástica), que producen una relajación 
sobre los estados y los caracteres pasionales, y también en todos los demás 
espectadores. La catarsis dramática podría entenderse como la musical, es 
decir, una operación orgiástica a través de la cual los hombres desahogan sus 
pasiones sintiéndose más dueños de sí, más ligeros y alegres (Rostagni, 1945: 
44-45), y también puede reconocérsele un fin didáctico y un fin lúdico. 

Dorfles (1975) considera que el teatro griego, por su íntima relación con 
mitos todavía vivos en la cultura, exige una participación de tipo casi místico, 
o de iniciación religiosa, más que afectiva o intelectual. La compasión y el 
temor serían en ese ámbito religioso más complejos que en las acepciones co- 
munes de esos términos en la vida real y en las creaciones mentales o senti- 
mentales. 


Moralista: para otros comentaristas, Aristóteles no entiende la catarsis co- 
mo un fenómeno ascético (espiritual), sino como un efecto purificador de tipo 
psicológico-intelectual. La tragedia no buscaría la desaparición de los impul- 
sos irracionales, pero sí su clarificación racional y su posible organización 
dentro de un cuadro de moral natural sobre valores antropológicos generales, 
o en el marco de una moral positiva, religiosa o civil. Sobre este modo de en- 
tender la catarsis insisten M. Pohlenz (1930) y H. Lausberg (1966). 

El problema de la catarsis se hace central en la discusión que en el Rena- 
cimiento se suscita sobre las aportaciones teóricas de la Poética y sus implica- 
ciones morales, ya que uno de los temas candentes en el Renacimiento tardío 
fue el de las relaciones del arte con la moral. En el primer Renacimiento la 
belleza lo justificaba todo, y la teoría literaria se centró en cuestiones formales 
dando por resueltas, o no pertinentes, las implicaciones morales; en la segun- 
da mitad del siglo xv1, y debido a la Contrarreforma, las preocupaciones reli- 
giosas y éticas desplazan el interés hacia la poesía y sus relaciones con la rea- 
lidad y con los posibles efectos morales que produce. . 

La interpretación moralista de la catarsis es defendida por Vicenzo Ma- 
ggi, que publica en 1550 un comentario de la Poética en el que afirma que con 
la frase referida a la tragedia «produce la purificación de las pasiones», Aristó- 
teles quería significar que la tragedia purificaba no sólo la compasión y el te- 
mor, sino también otras pasiones como la ira, la lujuria, la avaricia. La puri- 
ficación se produce porque estas pasiones viciosas son sustituidas por senti- 
mientos parecidos a la caritas cristiana. 
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Otros comentaristas siguieron esta interpretación de Maggi, el más desta- 
cado de los cuales fue Escalígero, que en 1561 publica sus Poetices libri sep- 
tem, donde afirma que «el fin de la poesía no es la imitación sino una agrada- 
ble doctrina, a través de la cual las costumbres de los espíritus son conducidas 
a la recta razón». Y ante la afirmación de Aristóteles de que la poesía imita, 
además de acciones, caracteres (ethe), Escalígero cree que no se debe entender 
que se imiten los impulsos pasionales que pueden perturbar el ánimo del es- 
pectador, sino los sentimientos exentos de la brutalidad pasional y depurados 
por la razón: la tragedia no imita a la historia, sino que utiliza la fábula para 


+ Enseñar. 


La interpretación moralista de la catarsis es aceptada en el siglo xvi por 
los preceptistas y dramaturgos franceses, particularmente por Corneille, y con- 
duce en el siglo xvm a un teatro sentimentalista que identifica la obra con una 
lección de moral. En este punto podemos advertir que esta interpretación se 
relaciona con la epistemológica ya que su fin es enseñar, aunque sea a través 
del sentimiento. No obstante, pueden diferenciarse las dos concepciones, por- 
que la moralista implica que la obra se dirige a la voluntad que debe aceptar 
un sistema de normas, que no necesitan ser entendidas para su observancia, y 
la epistemológica se dirige al entendimiento y suscita el placer que se deriva 
del ejercicio del discurso. 


INTERPRETACIONES MÉDICAS 


Terapéutica: la interpretación médica de la catarsis trágica se encuadra en 
las teorías, de larga tradición en la Grecia antigua, sobre el valor terapéutico 
de la palabra, pero sin agotarse en ellas, pues hay que distinguir de inmediato 
dos posibilidades en esta interpretación, una referida al efecto que la fábula 
tiene sobre las pasiones, y otra referida al efecto de la tragedia sobre el ánimo, 
que está basado en el poder persuasivo de la palabra. Es decir, la tragedia ac- 
tuaría sobre el espectador en dos planos: el de la historia, por la ejemplaridad 
del mythos y el del discurso, por el poder del logos. También habría que con- 
siderar la terapia en sus dos aspectos: preventivo y curativo, y en sus dos ex- 
tremos: el emisor de la obra y el receptor (lector o público). * 

La acción catártica se produce somática y anímicamente del mismo modo. 
Hay en el cuerpo determinados estados humorales que requieren una purga o 
purificación mediante un fármaco, y hay en el alma determinados estados cul- 
posos, derivados de humores en desequilibrio, que necesitan una sacudida 
emocional mediante el temor y la compasión para lograr una purificación que 
consiga eliminar el exceso de estas mismas pasiones y de otras, o hacerlas de- 
saparecer totalmente. Así se ha interpretado la catarsis en un sentido fisiológi- 
co y como una medicina del psiquismo. 
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Podemos afirmar que las raíces inmediatas para esta interpretación están 
en las ideas médicas de Platón, para quien la salud es el equilibro de los hu- . 
mores corporales, y la enfermedad es originada por el desequilibrio de tales 
humores, por exceso de uno frente a los demás. Un tratamiento catártico pue- 
de restablecer el equilibrio somático y el psíquico. 

El valor curativo de la palabra (la psicoterapia verbal) era también admiti- 
da por Platón, que distingue en el logos comunicatico dos variantes: el logos 
dialéctico (con su forma complementaria de logos retórico), mediante el cual, 
y por medio del razonamiento, se llega a alcanzar la verdad, y el logos mítico, 
cuyo objetivo es persuadir y lograr la creencia, por la que el hombre accede a 
verdades que no conoce por el entendimiento. 

Aristóteles desarrolla y aplica el logos dialéctico en el Organon (la lógica 
como esquema de inferencias, y el silogismo como su forma de discurso); 
analiza el logos retórico en su obra Retórica, pero además, en la Poética, des- 
cubre la posibilidad de un logos mítico y un logos catártico respecto a la tra- 
gedia, y lo hace en referencia a los dos sentidos que anunciábamos: el poder 
explicativo de la fábula (mythos) y el poder persuasivo de la palabra (logos). 

La catarsis artística se produce como un efecto subjetivo, tanto en el autor 
de la obra como en el receptor, sea éste un lector individual o el público que 
asiste a un espectáculo teatral. La poesía trágica es considerada como una es- 
pecie de modelo en el que se alcanza la armonía de los esquemas causales en 
el desenlace trágico, y su observación produce en el espectador un goce esté- 
tico, al alcanzar un conocimiento satisfactorio de las causas de una historia 
que en principio podría resultarle absurda. El público va juzgando las conduc- 
tas de los personajes, ayudado por el coro, que pregunta, da su parecer por 
medio de comentarios y estima la justicia que corresponde a cada una de las 
partes en los enfrentamientos; las peripecias contrastan los esquemas de justi- 
cia que subyacen en las relaciones de causalidad entre las conductas culposas 
(hybris, errores, malicia) y el castigo. Con este ejercicio, que reclama una 
participación directa del lector, el ánimo logra un equilibrio, que no puede 
regirse ni por el sentimiento ni por la razón en exclusiva: el temor y la com- 
pasión son las coordenadas en las que se sitúa ese proceso de catarsis, de pu- 
rificación, que se extiende a todas las pasiones manifiestas en el drama y de 
las que cualquier hombre puede ser sujeto. 

El hombre siente temor (fobos) ante lo inexplicable, por la angustia que se 
deriva de no saber si a él puede sucederle lo mismo, puesto que el protagonis- 
ta de la tragedia es también un hombre; la compasión (éleos) surge ante el 
dolor que el espectador comparte con la víctima. Ambas pasiones serán supe- 
radas al comprobar que el desenlace restablece la justicia y explica sátisfac- 
toriamente todas las relaciones oscuras. á 

La Retórica (8: 85b) define éleos como «un tipo de dolor provocado por la 
visión de un mal, mortal o penoso, que tiene lugar en una persona que no lo 
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merece; un mal que podría caer sobre nosotros o alguno de nuestros amigos, y 
que está a punto de ocurrir». El sentimiento trágico se desencadenaría, por 
tanto, sobre dos coordenadas: ante un semejante y ante un inocente, y con una 
perspectiva, la inminencia; no surgirá sentimiento trágico ante un héroe que se 
siente como distante, ante alguien que se considere culpable, o ante algo que 
ya esté pasado, o que se vea muy lejano en el futuro. 

Es un hecho que el temor y la compasión tienen, además de una proyec- 
ción anímica, unos efectos materiales sobre el cuerpo: producen escalofríos, 
erizan los cabellos, producen malestar físico; todos estos efectos se superan en 
el desenlace de la tragedia en el que las relaciones quedan explicadas y la jus- 
ticia queda restablecida. El cuerpo y el ánimo del lector quedan tranquilos y 
experimentan un estado placentero (catarsis). 


- Mitridática: la llamada interpretación mitridática de la catarsis fue pro- 
puesta por Robortello en De Arte Poetica Explicationes (1548) y es seguida 
por otros autores italianos de la época, como Vettori y Castelvetro, y en la act- 
ualidad por algunos investigadores. Se apoya en el sentido homeopático de la 
medicina y recibe ese nombre por Mitrídates, rey del Ponto, que, según la 
tradición, para evitar ser envenenado, tomaba cada día una dosis no mortal de 
veneno a fin de hacerse inmune a su acción. 

Esta interpretación no parece infiel al pensamiento aristotélico, pues insis- 
te en que la poesía trágica tiene un fin terapéutico de tipo preventivo mediante 
la clarificación racional de las pasiones. El espectador al ver las desgracias de 
los personajes, deduce que él también es sujeto posible de las mismas desven- 
turas y poco a poco se hace inmune a ellas fortaleciendo su ánimo para sopor- 
tarlas, si acaso le suceden. Fue esta la interpretación que defendió Racine, 
quien afirma que, «al conmover estas pasiones, la tragedia les quita lo que tie- 
nen de excesivo y vicioso, y las lleva a un estado moderado y conforme a la 
razón», y efectivamente la lleva a cabo en sus obras que representan la racio- 
, halización (de los celos, Bayaceto; del amor, Andrómaca, Mitrídates; de las 
fuerzas irracionales, Fedra, Ifigenia), de modo que, en el mundo desmesurado 
y cruel de las pasiones, la poesía trágica instaura un orden racional, que puede 
ser visto y soportado por el espectador. Corneille entiende también la catarsis 
como la posibilidad derivada de la visión de la tragedia de atemperar las pa- 
siones excesivas que hacen sufrir al héroe y lo hacen infeliz. El Cid y Jimena 
son desgraciados a causa del exceso de pasión, y su infelicidad suscita compa- 
sión y a la vez el temor de caer en algo semejante, de lo que se deriva el men- 
saje de guardarse de la pasión excesiva. 

La catarsis, entendida como efecto general del arte, no significa nunca 
una actitud lúdica de la actividad artística o una evasión hacia el mundo ima- 
ginario para eludir los problemas, sino el asumirlos desde una posición artísti- 
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ca, distanciada y fuerte, con un sentido serio de la vida, que tiende a racio- 
nalizar lo irracional y lo desmesurado. 


INTERPRETACIÓN MENTALISTA 


La interpretación mentalista de la catarsis se apoya en una concepción del 
arte como un modo de conocimiento distinto del racional, y en una idea de la 
tragedia como un camino para conocer las conductas humanas. Esta interpre- 
tación se inicia con las tesis de Spengler. Para este autor, lo trágico no es una 
liberación de las emociones pasivas y estáticas, generales a la humanidad, que 
pueden derivar del terror cósmico que produce el sentido del pasado, sino que 
provoca y enciende emociones activas y dinámicas, que llevarán a raciona- 
lizar las relaciones del hombre en la historia, con el espacio y con el tiempo a 
través de los modelos concretos del mythos: el hombre siente un «terror vital, 
de que intenta defenderse, fundando (...) otro mundo distinto. Tendiendo so- 
bre su haz sensible la red de causas y efectos, elabora la persuasiva imagen de 
una duración intemporal y crea una realidad que vive envuelta en el pathos 
del pensamiento puro» (Spengler, 1976: 166). Para los griegos resultaba in- 
quietante ver cómo la realidad humana se altera y se ve interferida en su 
evolución y en sus manifestaciones por la envidia de los dioses o por el azar 
ciego: el hombre, sujeto de la tragedia, tiene una vida expuesta a errores in- 
conscientes, imprevisibles e inevitables, que quedan explicados en la red de 
relaciones causales que presentan los textos trágicos. Para el griego resulta 
inexplicable el dolor, el azar, la muerte: la tragedia trata de explicar las causas 
de las situaciones que lo desconciertan y lo angustian. La catarsis se lograría 
al comprobar que existe un esquema de relación entre causas (culpas) y efec- 
tos (castigos): el temor y la compasión que la tragedia suscita en el ánimo al 
comprobar que la víctima es inocente y es en todo semejante al espectador, 
son sustituidos por un conocimiento que justifica esas relaciones. El placer 
estético que produce la visión o la lectura de la obra trágica se logra por vía de 
conocimiento. «El mundo del azar es el mundo de las realidades singulares 
(...). Ellas son también el presente vivo que ora nos deprime, ora nos excita. 
Ellas forman, en fin, el pasado que nosotros contemplativamente podemos 
vivir con fruición o con dolor. El mundo de las causas y de los efectos, en 
cambio, es el mundo de las permanentes posibilidades, mundo de verdades 
intemporales que conocemos por distinciones y análisis» (Íd., 191). 

La grandeza de esta concepción estriba en que el hombre no puede evitar 
su propio destino, y no puede prever el error para evitarlo, y sin embargo in- 
tenta, a pesar de todo, una y otra vez conocer hasta donde puede. La tragedia 
sería un camino para fortalecer al espectador y para educarlo ante cualquier 
suceso negativo que se derive de su actuación consciente o inconsciente, con 
la seguridad de que, aun pareciendo inexplicable, tiene un esquema subyacen- 
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te que explica sus relaciones causales. En último término, la tragedia cumpli- 


ría con la finalidad de superar la angustia que se origina en el hombre por el 
desacuerdo mental, motivado por la falta de conocimiento de las causas de 
una situación penosa, y por la compasión que se origina al ver que afecta a un 
sujeto concreto, a un hombre, a Edipo. 

Más que la liberación de estados somáticos o anímicos desequilibrados, la 
tragedia lograría dar una explicación del destino de la humanidad sujeta a un 
fatum inexorable. Todo el género trágico sería una especie de anagnórisis ge- 
neral de la humanidad, un reconocimiento de las causas últimas por las que el 
hombre se ve en situaciones de dolor y de angustia. La catarsis sólo puede 
producirse a través de un acto de conocimiento, que tiene el efecto inmediato 
de tranquilizar el espíritu, dándole las claves para explicar lo que parecía inex- 
licable. La tragedia reconstruye para el espectador el esquema causal de las 
conductas en la historia (mythos), de valor general, pero individualizada en un 
sujeto. 

F, Ferguson (1949) define la acción trágica como la imitación del íntimo 
recorrido del protagonista desde la ignorancia hasta el conocimiento, a través 
del sufrimiento. El proceso catártico se convierte así, para el espectador, en un 
auténtico proceso cognoscitivo, más que en una participación afectiva y paté- 
tica. 

El principio catártico surge de la tensión dialéctica entre el plano de la 
realidad incomprensible y el plano de la ficción creada según esquemas causa- 
les. La angustia y el temor como estados sentimentales y el desconocimiento 
como estado mental quedan superados en el mundo de ficción, en el mythos, 
realizado en la fábula de una tragedia. La distancia estética que impone la 
ficcionalidad permite un juicio desapasionado y sereno a través del conoci- 
miento de las causas. El espectador se pone en línea de concordancia con los 
autores que crean un mundo ficcional sometido a la razón de los esquemas, 
para explicar el mundo real de la sinrazón aparente. 

- Creemos que puede situarse en relación con la interpretación mentalista de 
la catarsis otra explicación que parece clara, al menos para algunas obras. 
Kaufmann, al hacer una revisión de la tragedia griega desde las' afirmaciones 
de Nietzsche sobre la muerte de la tragedia, se refiere a aquellas que no tienen 
un final trágico y que a pesar de todo despiertan un alivio liberador de las pa- 
siones típicas de la tragedia, el temor y la compasión, «alivio que es, sin duda 
alguna, compatible con conclusiones que no son trágicas. Lo decisivo no es el 
final, sino el hecho de participar en un gran y aterrador sufrimiento» (Kauf- 
mann, 1978: 279). 

El alivio procede de saber que toda la tragedia puede llevarse a un final 
feliz cuando el hombre es capaz de usar su razón y admitir el valor persuasivo 
de la palabra, del diálogo, de la interacción verbal y del razonamiento. 
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La tragedia no es la presentación objetiva de un caso horrible, ni siquiera 
la presentación subjetiva del sufrimiento en los sujetos que lo padecen, seres 
inocentes y semejantes al espectador, porque ni una ni otra visión es suficiente 
para producir la catarsis, aunque sí lo sean para suscitar compasión y terror. 
La catarsis se deriva del hecho de saber que tales casos horribles pueden so- 
lucionarse, si se sustituye un paso violento por uno razonado, explicado: es lo 
que ocurre con Las Euménides respecto a Agamenón y Las Coéforas, o como 
ocurre en Ayante, cuyo desenlace, merced a las gestiones de Ulises, es pacífi- 
co. La inminencia de que se desencadene la violencia inicial con la muerte de 
Tecmesa, con la muerte del hijo de Áyax, y quede sin enterrar el cadáver de 
Áyax e incluso que muriera su amigo Teucro, crea compasión y terror, pero la 
intervención de Ulises ante el enfurecido Menelao hace que por medio de la 
razones expuestas en el diálogo el desenlace cambie de signo. No se podrá 
evitar el mal pasado, pero sí se podrá poner fin a una espiral de violencia sin 
límite en sí misma: la intervención de.la razón y el efecto persuasivo de la 
palabra en el diálogo queda de manifiesto y origina un alivio, la catarsis pro- 
pia de la tragedia. 

Creemos también que desde esta interpretación adquiere nuevo sentido la 
afirmación aristotélica de que la tragedia mejor es aquella que, con todos los 
elementos propios para producir temor y compasión, acaba bien. El capítulo 
14 de la Poética dice textualmente que «no hay que pretender de la tragedia 
cualquier placer, sino el que le es propio. Y puesto que el poeta debe propor- 
cionar por la imitación el placer que nace de la compasión y el temor, es claro 
que esto hay que introducirlo en los hechos» (53b7, 11-14), es decir, esas pa- 
siones deben proceder de la disposición de los hechos en la fábula y de su de- 
senlace; y después de analizar todas las posibles combinaciones, concluye 
Aristóteles que «la situación mejor es la última (la que anuncia un desenlace 
trágico que no llega a producirse); así, por ejemplo, en el Cresfonte, Mérope 
está a punto de matar a su hijo, pero no lo mata, sino que lo reconoce, y, en 
Ifigenia, la hermana al hermano...» 

Si analizamos Ifigenia entre los Tauros, podemos observar que se desa- 
rrolla en su primera parte todo un proceso de anagnórisis recíproco entre 1fi- 
genia y Orestes, pero no es éste el tema de la obra que se colige de su desenla- 
ce. La tragedia no acaba una vez que se han reconocido los hermanos, sino 
que se plantea el desenlace para la nueva situación creada. Ifigenia proyecta 
un plan que consiste en ir a la orilla de las aguas con la imagen de la diosa y 
con los prisioneros para realizar los ritos de la purificación (katarseos) y esca- 
parse en la nave que ha traído a su hermano, pero este plan fracasa por la tor- 
menta: el rey de los Tauros puede impedir la marcha y vengarse matando a 
Ifigenia, a Orestes, a Pílades, y a todos los marineros, con lo cual el desenlace 
trágico culminaría el proceso trágicamente y resultaría difícil conseguir un 
efecto catártico. Pero es Atenea en persona (como en Las Euménides) la que 
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convence al rey de los bárbaros de que no realice la venganza. El desenlace 
feliz produce un alivio en la tensión generada por la inminencia del otro de- 
senlace trágico. Los efectos de compasión y temor que habían derivado de una 
situación objetivamente terrible, que produce un sufrimiento considerado in- 
justo por el espectador, ya que todo había sucedido sin culpa de los prota- 
gonistas (Ifigenia estaba allí y actuaba como sacerdotisa de Ártemis como 
consecuencia de las acciones de su padre Agamenón; Orestes había llegado a 
la tierra de los Tauros por mandato del dios Apolo). Los personajes están 
atrapados en una situación en la que ella se ve obligada a matar a su hermano; 
esto se resuelve por medio de un proceso de anagnórisis, y una vez producido 
el reconocimiento, los dos, y Pílades, tienen que ver el modo de salir de la 
nueva situación y huir. Humanamente parece imposible, pero la diosa de la 
razón, Atenea, explicará al rey de los Tauros todo el proceso y triunfa una vez 
más la ley de Atenea, la ley de la razón. El terror y la compasión que produce 
el sufrimiento injusto de los semejantes queda aliviado por la solución razona- 
ble que procede de la agnición en la primera parte de la obra, y por las razones 
y la persuasión del diálogo en el desenlace feliz. 


INTERPRETACIÓN PSICOANALÍTICA 


Las interpretaciones anteriores se sitúan de parte del lector o espectador, 
puesto que todas se refieren a los procesos físicos o anímicos (pasionales o 
mentales) que produce la obra al ser leída o representada; la interpretación 
psicoanalítica, sin dejar de reconocer esta posibilidad, amplía los efectos de la 
catarsis hacia la parte del autor, y considera que la obra puede ser un proceso 
de liberación de los Instintos innatos en el hombre y que + Través dela conta. 
ra se-puede producir una sublimación de las pulsiones insatisfechas o reprimi- 
das. La finalidad catártica inmediata de la tragedia consistiría en dar salida a 
los instintos reprimidos que atormentan al autor. 

Pero también puede orientarse esta interpretación a la parte del lector y del 
espectador, y explicaría por qué determinados caracteres simpatizan con de- 
terminadas obras. Freud da testimonio de que hay obras ante las que siente 
una «extrañeza inquietante», y son precisamente aquellas que proyectan en 
una anécdota los problemas que él tenía en su inconsciente, y de los que pue- 
de liberarse mediante la lectura. El espectador se siente conmovido ante la 
historia y el espectáculo de héroes que viven los problemas que él mismo tie- 
ne, aunque no lo sepa, y con los que se siente, por esta causa, identificado; en 
tales casos, la catarsis es, en realidad, un proceso de reconocimiento, no de 
conocimiento, y produce una liberación. 

La interpretación psicoanalítica de la catarsis en autores posteriores a 
Freud se ha orientado de nuevo en un sentido terapéutico: la tragedia tendría 
la finalidad de liberar los instintos libidinales en el hombre, principalmente el 
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instinto de violencia, y afectaría por igual al autor y a los espectadores. La 
armonía entre la mente y el sentimiento y en general entre todos los estados 
pasionales y discursivos del hombre se lograría por la eliminación de los exce- 
sos, que la razón se limita a reprimir, relegándolos al inconsciente, pero sin li- 
berarse de ellos. La catarsis lograría su eliminación. 


INTERPRETACIÓN ESTÉTICA 


Una concepción «estética» de la catarsis es la defendida por H. R. Jauss. 
Teniendo en cuenta la concepción aristotélica del placer catártico, la crítica 
agustiniana de la autosatisfacción de la curiositas y la tesis de Gorgias sobre 
la capacidad de las emociones para dar convicción al discurso, define Jauss la 
catarsis como «aquel placer de las emociones propias, provocadas por la ora- 
toria o la poesía, que son capaces de llevar al oyente o al espectador tanto al 
cambio de sus convicciones como a la liberación de su ánimo» (Jauss, 1986: 
76 y, ligeramente alterada la expresión, 159). 

Esta definición de la catarsis no tiene mucho que ver con la aristotélica; 
parte de una concepción hedonista del arte literario, no sitúa a la catarsis en el 
ámbito de la medicina, pues no supone que el lector o espectador se encuentre 
en un estado de ánimo irregular como consecuencia del temor y de la compa- 
sión, sino que el efecto catártico procedería de una reflexión, y de la identifi- 
cación de las emociones propias con las ajenas. 

Todo arte tiene la función de liberar al observador de los intereses prácti- 
cos y de la tiranía de la vida:cotidiana y trasladarlo a la libertad estética del 
juicio, mediante la autosatisfacción en el placer ajeno. La catarsis es una de 
las categorías básicas de la experiencia estética, junto con la poiesis y la ais- 
thesis, y como antítesis de la realización práctica de la vida, no se encuentra 
en contradicción con la identificación estética; por el contrario, la presupone 
como el marco referencial de la conciencia imaginativa. El espectador, libera- 
do del objeto trágico por medio del placer, puede enjuiciar, a partir de la iden- 
tificación, lo ejemplar de las acciones que se le proponen en la fábula. 

La experiencia estética tiene un doble valor en referencia a la catarsis: 
puede llevar al espectador a identificarse moralmente con los modelos de con- 
ducta que se le ofrecen destruyendo sus inhibiciones habituales, o puede dejar 
al espectador limitado al placer de mirar, sin buscar otro fin al arte. 

La definición que Jauss da de la catarsis implica dos presupuestos: a) la 
concepción del arte como un proceso de comunicación en el que autor y re- 
ceptor reciben placer en el acto de creación y de interpretación respectivamen- 
te, pues proporciona al receptor la participación en el juego de la construcción 
imaginaria del mundo de ficción de la obra y no sería la contemplación dis- 
tanciada lo que origina el placer, sino la participación inmediata en el proceso; 
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y b) la identificación de la catarsis como una de las funciones individuales y 
sociales del arte en general, no sólo de la tragedia. 

Esta idea de la catarsis está vinculada de un modo inmediato y casi inevi- 
table a la estética de la recepción, y claramente situada del lado del lector o 
espectador. Las tesis de Jauss sobre el lector y su papel en el proceso literario 
son el marco en el que hay que situar su definición de catarsis. Frente a la 
posición aristotélica, que también tiene en cuenta al espectador, pero como re- 
ceptor exclusivamente, la teoría de Jauss se apoya en la idea de la participa- 
ción activa del lector en el proceso de comunicación que es toda obra literaria. 
La lectura de un texto literario exige una participación activa en la construc- 
ción del sentido, de donde deriva un placer catártico. 

Naturalmente sólo el texto literario suscita en el lector esa participación 
creativa, frente a los textos funcionales que se limitan a transmitir información 
y no exigen del lector más función que la de receptor. 

La catarsis sería el efecto placentero que produce la lectura activa, partici- 
pativa, en paralelismo con el placer que produce en el autor la creación artísti- 
ca. «La identificación estética no equivale a la adopción pasiva de un modelo 
idealizado de conducta, sino que se realiza en un movimiento de vaivén entre 
el observador, estéticamente liberado, y su objeto irreal. Ello sucede cuando el 
sujeto que disfruta estéticamente, adopta una escala de posturas (tales como 
asombro, admiración, emoción, compasión, enternecimiento, llanto, risa, dis- 
tanciamiento, reflexión), e introduce en su mundo personal, la propuesta de un 
modelo, aunque también puede dejarse llevar por la fascinación del simple 
placer de mirar, o caer en una imitación involuntaria» (Jauss, 1977: 161). Una 
concepción hedonista del arte, sumada a la tesis de que el arte arrastra al lector 
a un juicio moral, y a un deseo de imitar las conductas, a través de la admira- 

- ción que le producen, suscita esta concepción de la catarsis como efecto gene- 
ral del arte, pero muy distanciada, creemos, de las expresiones aristotélicas. 

La función estética resulta más o menos equivalente a la función catártica 
del arte literario y del arte retórico. La distancia que esta tesis establece res- 
pecto al contexto religioso o médico en que cabe situar la catarsis aristotélica 
es considerable y difícil de aceptar como interpretación directa de la Poética. 

Un esquema de las interpretaciones que se han dado sobre la catarsis po- 
dría ser el siguiente: 


ascética/moral 


terapéutica 
médica mythos/logos 


general todo 
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2. CONDICIONES DEL TEXTO PARA QUE SE PRODUZCA LA «CATARSIS» 


La catarsis no es un efecto espontáneo de la tragedia; para que se produz- 
ca hay una serie de condiciones que Aristóteles explicita de un modo directo 
en la Poética, y que hemos ido exponiendo hasta aquí: ahora vamos a darles 
una interpretación para este fin. 

El drama tiene unos efectos sobre el espectador, que se concretan en la 
catarsis según la teoría aristotélica, y que se consiguen por la forma en que se 
manifiestan y organizan todos los elementos: las modalidades del discurso, los 
valores rítmicos, los códigos pragmáticos, la construcción de los personajes, la 
composición de motivos y su disposición en la fábula, el marco espacio-tem- 
poral en que se desarrolla, etc. 

La razón de la tragedia es su finalidad y Aristóteles interpreta teleológi- 
camente hacia la catarsis todo lo que está en el texto: una tragedia será más 
perfecta cuando consiga más directamente su efecto catártico sobre los espec- 
tadores. «Para Aristóteles no hay ninguna separación entre la perfección de la 
obra de arte trágica y los efectos sobre los espectadores que de ella proceden, 
sino que la esencia de la obra de arte trágica realiza la emoción trágica espe- 
cífica (...), en la medida en que la obra trágica es una forma y las leyes de esta 
forma son las leyes según las cuales se alcanzará el efecto trágico en el espec- 
tador» (Kommerell, 1990: 81). 

Todo en el discurso de la tragedia está puesto para producir el efecto ca- 
tártico sobre los espectadores y todo puede ser leído en ese sentido, sin que 
sea necesario llegar al espectáculo para conseguirlo. Los textos de la Poética 
son muy claros al respecto: «el temor y la compasión pueden nacer del espec- 
táculo, pero también de la estructura misma de los hechos, lo cual es mejor y 
de mejor poeta» (53b, 14, 1-3), «la fábula debe estar constituida de tal modo 
que, aun sin verlos, el que oiga el desarrollo de los hechos se horrorice y se 
compadezca por lo que acontece» (53b, 14, 4-5). 

Entonces se trata de responder directamente a una cuestión: ¿cómo debe 
elaborar el dramaturgo sus materiales, es decir, el mythos, para conseguir el 
efecto catártico? Y todavía antes se podría cuestionar: ¿hay mythos especial- 
mente trágicos, capaces de producir catarsis una vez elaborados conveniente- 
mente? No cabe duda de que escenas similares a las de la tragedia, cuando se 
producen en la vida real, suscitan emociones penosas, incluso temor y com- 
pasión, y sin embargo, no dan paso a la catarsis, porque carecen de un ele- 
mento estético y placentero. j 

De esto se deduce que la catarsis es un concepto incluso más abarcador 
que la mimesis y que ésta ha de tener un sentido específico en la tragedia, que 
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caracterizaría al género trágico frente al resto de las obras literarias en el mo- 
do de realizar el proceso de la mimesis, porque la tragedia no puede nunca ser 
una indiscriminada reproducción de la realidad, sino acaso una elaboración 
literaria de la realidad condicionada por su finalidad. Para ello se iniciaría con 
la selección de aquellos aspectos del hacer, del pensar y del sentir humanos, 
que tiene un carácter general por más que cada una de las obras los plasme en 
una anécdota de conflictos, situaciones y personajes particulares. La finalidad 
de la tragedia, la catarsis, exige dar un sentido a la mimesis como producción 
de una realidad que aprehenda lo universal en lo particular. Solamente de este 
modo el espectador se sentirá implicado en la suerte del héroe, porque su his- 
toria concierne a todos los humanos. Si la tragedia fuera una simple repro- 
ducción de la realidad expresada en el sistema semiótico de signos verbales o 
espectaculares, el lector o espectador no tendrían la distancia estética necesa- 
ria para sentirse implicados, de modo que difícilmente podrían sentir temor y 
compasión. 

La obra que más directamente está dispuesta para producir un efecto sobre 
el espectador es aquella en la que un personaje trágico vive los acontecimien- 
tos de su propia existencia. Esta presentación debe conducir a una intriga de 
interés general, según Aristóteles, y para lograrlo debe tener en cuenta que 
existen personajes y acciones de emotividad universal. 

Toda historia incluye cambios de estado de los sujetos (metabolé), que pa- 
san de una situación de felicidad a una de desgracia o viceversa (peripecia), y 
sólo el primero suscita emociones trágicas, a condición también de que la 
desgracia del héroe sea debida no a la mala intención sino a un error (hamar- 
tía), pues sólo el inocente suscita compasión. 

El sentir la posibilidad de sufrir algo semejante es básico para que se pro- 
duzca la catarsis trágica, pero no es suficiente: el espectador ve los hechos, la 
desgracia, la violencia, el sufrimiento, las manifestaciones extremas del dolor, 
pero no tendría acceso a las razones, al por qué; todo eso puede verlo el hom- 
bre en la realidad, pero no conocería la agonía mental de quienes están pade- 
ciendo, su lucha interior, la fuerza de las pasiones, y no podría conocer si 
existe culpa o mala intención por parte del sujeto, y esto es fundamental para 
que se suscite la compasión. 

El autor trágico debe revelar el por qué del sufrimiento del héroe. Por eso 
la fábula ha de ser una (con principio, medio y fin), ha de incluir todos los he- 
chos que de un modo necesario y verosímil conducen al héroe de la dicha a la 
desdicha, y sólo ésos. La disposición de los hechos pone de manifiesto el es- 
quema causal que los explica y ahí está la verdadera tragedia, la que añade a 
los hechos las razones de verosimilitud y las relaciones de necesidad. El es- 
pectador siente que en las mismas circunstancias obraría igual que el héroe y 
de ahí deriva el temor y la compasión. 
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El alivio catártico exige que esos hechos patéticos ficcionales se perciban 
«como si» efectivamente hubiesen ocurrido, pero que no sean hechos reales. 
La necesidad que relaciona unos hechos con otros en la tragedia es válida en 
el mundo ficcional, sin embargo puede no darse en el real. El componente 
ficticio es esencial para la catarsis, y está implícito en el concepto de mimesis, 
propio de toda producción poética, según la define Aristóteles, es decir, como 
relación sujeta a las leyes de la verosimilitud. 

Además es necesario que la fábula tenga pathos para que se produzca la 
catarsis. Es posible una fábula sin peripecia ni agnición, pero no sin pathos; 
éste debe aparecer como la culminación de una agonía (lucha interior) y no 
basta que el hecho sea sangriento. El sufrimiento mismo y la inminencia de un 
desenlace trágico es lo que crea el paíhos, no su manifestación externa ni su 
desenlace. Aristóteles considera Ifigenia entre los Tauros como un modelo de 
tragedia con estructura catártica, y sin embargo no se consuma la muerte de 
Orestes, y en la Retórica insiste en que la inminencia de la desgracia resulta 
más patética que la misma desgracia. El sufrimiento y la conciencia del sufri- 
miento es lo que constituye la esencia de lo trágico. La compasión y el temor 
deben proceder del sufrimiento y no del hecho cruento. 

Hay también otras condiciones en la tragedia para que produzca adecua- 
damente la catarsis. Es conveniente, aunque no necesario absolutamente, que 
el lance suceda entre amigos o parientes, pues la enemistad y el odio entre 
enemigos o desconocidos no da lugar a patetismo, y por eso la familia es el 
ámbito por excelencia de lo trágico, pues el odio entre sus miembros sobreco- 
ge por su misma rareza. 

También es conveniente que la fábula tenga anagnórisis y peripecia, es 
decir, que sea compleja. Pero hay que entender la anagnórisis no en su sentido 
inmediato de reconocimiento de personas por medio de señales u objetos, sino 
como la conciencia por parte del héroe del alcance y responsabilidad de sus 
acciones, es decir, el conocer o reconocer la historia. La peripecia, es decir, el 
cambio brusco de la felicidad a la infelicidad, aumenta el temor y la compa- 
sión y resulta conveniente para la disposición de la obra en razón del fin ca- 
tártico que persigue. 

En resumen, podemos admitir que la compasión se da en determinadas 
condiciones e impone al desarrollo trágico una forma de mimesis, una dispo- 
sición del mythos y un modo de discurso. Para que surja la piedad, el héroe no 
debe merecer su desgracia y su conducta no debe suscitar ni rechazo ni repul- 
sión, para lo cual no puede ser culpable, aunque sí responsable, pues en otro 
caso no sería justo el esquema propuesto por la tragedia. 

El temor está en relación también con la disposición del mythos, y con los 
caracteres de los personajes, pues se produce ante la desgracia de un semejan- 
te, y se intensifica cuando en la misma fábula se puede observar la caída desde 
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una extrema felicidad a una gran desgracia. La disposición de la historia ha de 
tener en cuenta esta circunstancia en la presentación de los personajes. 

Conseguir los efectos patéticos depende de la peripecia y de la secuencia 
de las acciones; para que haya compasión debe haber una visión especial de 
los hechos. Los efectos patéticos derivan de los hechos mismos, la piedad de- 
riva de la visión que se les dé; para que haya temor debe quedar claro el paso 
de la ignoracia al conocimiento: toda peripecia está basada en una anagnórisis, 
yá que, en caso contrario, el héroe tendría conciencia de la maldad de sus he- 
chos, y sería culpable. El héroe ha de gozar de gran prestigio y felicidad al 
comienzo, como Edipo, en una situación de desconocimiento, que será supe- 
rado por la anagnórisis, para producir la peripecia. El héroe va conociendo el 
alcance de sus actos y pasa de la felicidad a la desgracia cuando el conoci- 
miento es pleno y se reconoce responsable. 

El mito es, en último término, un proceso de reconocimiento, que se 
construye sobre la mimesis de una fábula, a través de un punto de vista, el del 
autor. Desde la perspectiva más trágica, el héroe se debate dolorosamente en- 
tre la contingencia aparente de sus actos en la secuencia de la historia y la ne- 
cesidad de un esquema general de relaciones que impone el destino, y que 
puede parecer inexplicable. El mito resulta ser así la humanización de un es- 
quema, que se hace más próximo a los espectadores al presentarse como vivi- 
do por el héroe (mimesis), no narrado por otro, que lo distanciaría. Y es preci- 
samente la humanización y la proximidad lo que mueve a la piedad, a la 
compasión. 

La esencia de la construcción catártica de la tragedia estriba en que suscite 
compasión ante un inocente, que a la vez sea responsable de sus actos, y sus- 
cite temor porque es semejante al espectador. 

El esquema de la tragedia es así y rechaza los contrarios: no conviene que 
un malvado pase de la dicha a la desgracia, pues al espectador le parecerá ló- 
gico como castigo, y menos aún conviene que el malvado pase de la desdicha 
a la dicha, porque su suerte parecerá injusta y no habrá nada de trágico. Tam- 
poco es conveniente que un personaje absolutamente bueno pase de la dicha a 
la desdicha o viceversa, porque los espectadores no se sentirán identificados 
con él en su perfección; es necesario que el héroe trágico para que suscite 
compasión sea un personaje bueno con algún pecado de hybris (exceso) o ha- 
martía (error), que lo acerque a la naturaleza humana de los espectadores y 
que, aunque no justifique totalmente su castigo, tampoco lo haga totalmente 
inmerecido e injusto. El teatro griego invariablemente señala que el esquema 
de justicia debe prevalecer como marco en todas las anécdotas o fábulas. 

Por último, es esencial el carácter ficcional y de representación, ya que la 
tragedia es mimesis, no diegesis. Aristóteles apenas desarrolla en la Poética el 
tema del tiempo, pero está claro en el conjunto que la temporalidad trágica es 
una temporalidad en presente y en presencia y nos permite asistir a los sufri- 
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mientos del héroe en el tiempo ficticio en que los vive. La fábula está integra- 
da por hechos representados, no narrados, y además situados en un momento 
álgido de la historia, cuando el héroe se ve obligado a realizar una elección 
decisiva e irrevocable. 

La catarsis, como efecto final de la tragedia polariza todos los elementos 
de la obra, incluida la forma de mimesis, el esquema, la materia, la disposi- 
ción, los caracteres y el discurso. Sin embargo, dado el carácter mereológico 
que Aristóteles reconoce en el texto literario, no se puede asegurar que la dis- 
posición adecuada de todos los elementos, cada uno en su nivel, origine un 
conjunto con unidad y perfección artísticas susceptible de ser realizado me- 
diante una técnica. La obra de arte tiene un plus inasequible al análisis, y pue- 
de haber obras técnicamente perfectas, que no consigan un valor literario ge- 
nial y no sean capaces de producir su efecto, la catarsis. 


TEXTOS PARA COMENTARIO 


Ahora bien, la epopeya corrió pareja con la tragedia sólo en cuanto a ser imi- 
tación de hombres esforzados en verso y con argumento; pero se diferencia de ella 
por tener un verso uniforme y ser un relato. Y también por la extensión; pues la 
tragedia se esfuerza lo más posible por atenerse a una revolución del sol o exce- 
derla poco, mientras que la epopeya es ilimitada en el tiempo, y en esto se dife- 
rencia, aunque, al principio, lo mismo hacían esto en las tragedias que en los 
poemas épicos. : 

(Aristóteles, Poética, 1974: 5, 1449b9-16.) 


2 


Hemos quedado en que la tragedia es imitación de una acción completa y en- 
tera, de cierta magnitud; pues una cosa puede ser entera y no tener magnitud. Es 
entero lo que tiene principio, medio y fin. Principio es lo que no sigue necesaria- 
mente a otra cosa, sino que otra cosa le sigue por naturaleza en el ser o en el de- 
venir. Fin, por el contrario, es lo que por naturaleza sigue a otra cosa, o necesa- 


riamente o las más de las veces, y no es seguido por ninguna otra. Medio, lo que - 


no sólo sigue auna cosa, sino que es seguido por otra. 

Es, pues, necesario que las fábulas bien construidas no comiencen por cual- 
quier punto ni terminen en otro cualquiera, sino que se atengan a las normas di- 
chas. 

* Además, puesto que lo bello, tanto un animal como cualquier cosa compuesta 
de partes, no sólo debe tener orden en éstas, sino también una magnitud que no 
puede ser cualquiera; pues la belleza consiste en magnitud y orden, por lo cual no 
puede resultar hermoso un animal pequeño (ya que la visión se confunde al reali- 
zarse en un tiempo casi imperceptible), ni demasiado grande (pues la visión no se 


produce entonces simultáneamente, sino que la unidad y la totalidad escapan a la . 


percepción del espectador, por ejemplo, si hubiera un aninal de diez mil estadios); 
de suerte que, así como los cuerpos y los animales es preciso que tengan magni- 
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tud, pero ésta debe ser fácilmente visible en conjunto, así también las fábulas han 
de tener extensión, pero que pueda recordarse fácilmente. 

En cuanto al límite de la expresión, el que se atiene a los concursos dramáti- 
cos y a la capacidad de atención, no es cosa de arte; pues, si hubiera que represen- 
tar en un concurso cien tragedias, se representarían contra clepsidra, según dicen 
que ya se hizo alguna vez. Pero el límite apropiado a la naturaleza misma de la 
acción, siempre el mayor, mientras pueda verse en conjunto, es más hermoso en 
cuanto a la magnitud; y, para establecer una norma general, la magnitud en que, 
desarrollándose los acontecimientos en sucesión verosímil o necesaria, se produce 
la transición desde el infortunio a la dicha o desde la dicha al infortunio, es sufi- 
ciente límite de la magnitud. 


(Aristóteles, Poética, 1974: 7, 1450b24-1451a15.) 


3 


La fábula tiene unidad, no, como algunos creen, si se refiere a uno solo; pues 
a uno solo le suceden infinidad de cosas, algunas de las cuales no constituyen nin- 
guna unidad. Y así también hay muchas acciones de uno solo de las que no resulta 
ninguna acción única. Por eso han errado sin duda todos los poetas que han com- 
puesto una Heracleida o una Teseida u otros poemas semejantes; pues creen que, 
por ser Heracles uno, también resultará una la fábula. (..) 

Es preciso, por tanto, que, así como en las demás artes imitativas una sola 
imitación es imitación de un solo objeto, así también la fábula, puesto que es imi- 
tación de una acción, lo sea de una sola y entera, y que las partes de los aconte- 
cimientos se ordenen de tal suerte que, si se traspone o suprime una parte, se alte- 
re y disloque el todo; pues aquello cuya presencia o ausencia no significa nada, no 
es parte alguna del todo. 

(Aristóteles, Poética, 1974: 8, 1451a16-37.) 


4 


Pero en la tragedia se atienen a nombres que han existido; y esto se debe a que 
lo posible es convincente; en efecto, lo que no ha sucedido, no creemos sin más * 
que sea posible; pero lo sucedido, está claro que es posible, pues no habría suce- 
dido si fuera imposible. 

Sin embargo, también hay tragedias en que son uno o dos los nombres cono- 
cidos, y los demás, ficticios; y en algunas ninguno, por ejemplo, en la Flor de 
Agatón, pues aquí tanto los hechos como los nombres son ficticios, y no por eso 
agrada menos. 

De suerte que no se ha de buscar a toda costa atenerse a las fábulas tradiciona- 
les sobre las que versan las tragedias. 


(Aristóteles, Poética, 1974: 9, 1451b15-24.) 
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5 


Pues bien, puesto que la composición de la tragedia más perfecta no debe ser 
simple, sino compleja, y al mismo tiempo imitadora de acontecimientos que inspi- 
ren temor y compasión (pues esto es propio de una imitación de tal naturaleza), en 
primer lugar es evidente que ni los hombres virtuosos deben aparecer pasando de 
la dicha al infortunio, pues esto no inspira temor ni compasión, sino repugnancia; 
ni los malvados, del infortunio a la dicha, pues esto es lo menos trágico que puede 
darse, ya que carece de todo lo indispensable, pues no inspira simpatía, ni com- 
pasión ni temor; ni tampoco debe el sumamente malo caer de la dicha en la desdi- 
cha, pues tal estructuración puede inspirar simpatía, pero no compasión ni temor, 
ya que aquélla se refiere al que no merece su desdicha, y éste, al que nos es seme- 
jante; la compasión, al inocente, y el temor, al semejante; de suerte que tal acon- 
tecimiento no inspirará ni compasión ni temor. 

Queda, pues, el personaje intermedio entre los mencionados. Y se halla en tal 
caso el que ni sobresale por su virtud y justicia ni cae en la desdicha por su bajeza 
y maldad, sino por algún yerro, siendo de los que gozaban de gran prestigio y fe- 
licidad, como Edipo y Tiestes y los varones ilustres de tales estirpes. 

(Aristóteles, Poética, 1974: 13, 1452b32-1453a11.) 


6 


Pues bien, el temor y la compasión pueden nacer del espectáculo, pero tam- 
bién de la estructura misma de los hechos, lo cual es mejor y de mejor poeta. La 
fábula, en efecto, debe estar constituida de tal modo que, aun sin verlos, el que oi- 
ga el desarrollo de los hechos se horrorice y se compadezca por lo que acontece; 
que es lo que le sucedería a quien oyese la fábula de Edipo. En cambio, producir 
esto mediante el espectáculo es menos artístico y exige gastos. 

Y los que mediante el espectáculo no producen el temor, sino tan sólo lo por- 
tentoso, nada tienen, que ver con la tragedia; pues no hay que pretender de la tra- 
gedia cualquier placer, sino el que le es propio. Y, puesto que el poeta debe pro- 
porcionar por la imitación el placer que nace de la compasión y del temor, es claro 
que esto hay que introducirlo en los hechos. 

Veamos, pues, qué clase de acontecimientos se consideran temibles, y cuáles 
dignos de compasión. 

Necesariamente se darán tales acciones entre amigos, o entre enemigos, o en- 
tre quienes no son ni lo uno ni lo otro. Pues bien, si un enemigo ataca a su enemi- 
go, nada inspira compasión, ni cuando lo hace ni cuando está a punto de hacerlo, a 
no ser por el lance mismo; tampoco, si no son amigos ni enemigos. Pero cuando el 
lance se produce entre personas amigas, por ejemplo sí el hermano mata al her- 
mano, o va a matarlo, o le hace alguna otra cosa semejante, o el hijo al padre, o la 
madre al hijo, o el hijo a la madre, éstas son las situaciones que deben buscarse. 
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Ahora bien, no es lícito alterar las fábulas tradicionales, por ejemplo que Cli- 
temestra murió a manos de Orestes y Erifila a las de Alcmeón, sino que el poeta 
debe inventar por sí mismo y hacer buen uso de las recibidas. Pero aclaremos a 
qué llamamos buen uso. 

Es posible, en efecto, que la acción se desarrolle, como en los poetas antiguos, 
con pleno conocimiento de los personajes, como todavía Eurípides presentó a Me- 
* dea matando a sus hijos. Pero también es posible cometer una atrocidad sin sa- 
berlo, y reconocer después el vínculo de amistad, como el Edipo de Sófocles; en 
este caso, fuera de la obra, pero otras veces en la tragedia misma, como el Alc- 
meón de Astidamante o el Telámaco del Odiseo herido. 

Y todavía puede haber una tercera posibilidad: que, estando a punto de hacer 
por ignorancia algo irreparable, se produzca la agnición antes de hacerlo. Fuera de 
éstas, no hay otra; pues necesariamente se actuará o no se actuará, y a sabiendas o 
sin saber lo que se hace. 

Y, de estas situaciones, la de estar a punto de ejecutar la acción a sabiendas y 
no ejecutarla es la peor; pues, siendo repulsiva, no es trágica, ya que le falta lo 
patético. Por eso ningún poeta presenta una situación semejante, a no ser rara vez; 
por ejemplo, en la Antígona, la de Hemón frente a Creonte. Ejecutar la acción 
ocupa el segundo puesto. Mejor aún es que el personaje la ejecute sin conocer al 
otro y, después de ejecutarla, le reconozca; pues así no se da lo repulsivo, y la 
agnición es aterradora. 

Pero la situación mejor es la última; así, por ejemplo, en el Cresfontes, Méro- 
pe está a punto de matar a su hijo, pero no lo mata, sino que lo reconoce, y, en la 
Ifigenia, la hermana a su hermano, y en la Aele, cuando el hijo se dispone a entre- 
gar a su madre, la reconoce. 

(Aristóteles, Poética, 1974: 14, 1453b-1454a8.) 
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Y, puesto que la tragedia es imitación de personas mejores que nosotros, se 
debe imitar a los buenos retratistas; éstos, en efecto, al reproducir la forma de 
aquellos a quienes retratan, haciéndolos semejantes, los pintan más perfectos. Así 
también el poeta, al imitar hombres irascibles o indolentes o que tienen en su ca- 
rácter cualquier otro rasgo semejante, aun siendo tales, debe hacerlos excelentes: 
un modelo de dureza es Aquiles, cual lo presentaron Agatón y Homero. 


(Aristóteles, Poética, 1974: 15, 1454b8-14.) 
8 
DEL TEMOR 


Sea el temor cierta pena o turbación resultante de la representación de un mal 
inminente, bien dañoso, bien penoso; pues no todos los males se temen, por 
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ejemplo ser uno injusto o tardo, sino lo que significa penas grandes o daños, y 
esto si no parece lejano, sino inminente, porque lo que está muy lejos no se teme, 
pues todos saben que se morirán, pero como no está cerca no se preocupan. 

Si, pues, esto es el temor, es forzoso que sean temibles las cosas que parecen 
tener una gran potencia de destruir o de causar daños que produzcan una pena 
muy grande. Por eso son también temibles los signos de las tales, porque se ve 
cerca lo temible, y eso es el peligro, la proximidad de lo temible. Lo son el odio y 
la ira de parte de los que son capaces de hacer algo, porque es claro que quieren, 
de modo que están cerca de la acción. Y es temible la injustica con poder, porque 
por la intención es injusto el injusto. Y también la virtud ultrajada, si puede, por- 
que es claro que tiene intención siempre que ha sido ultrajada, y, en ese momento, 
decimos que puede. Y el miedo en los que pueden hacer algún mal, porque es 
preciso que quién está en tal disposición esté preparado también. Puesto que el 
vulgo es bastante malo, y no se sabe sobreponer al lucro y en los peligros es co- 
barde, es en general temible estar a merced de otro, a la manera de los cómplices 
en algo mal hecho; es de temer o que denuncien o que dejen en el apuro. Y temi- 
bles son siempre los que tiene poder de cometer injusticia para aquellos a quienes 
pueden hacérselas, porque en general los hombres cometen injusticia siempre que 
pueden. Y también las víctimas o quienes por tal se tienen, porque siempre ace- 
chan su ocasión. 

(Aristóteles, Retórica II, 5, 1382a.) 


9 
DE LA COMPASIÓN 


Queda expuesto lo referente al favor y al disfavor; digamos, pues, qué cosas 
son merecedoras de compasión y a quienes se compadece y en qué disposición. 
Sea la compasión cierta pena por un mal que aparece grave y penoso en quien no 
lo merece, el cual mal se podría esperar pacederlo uno mismo o alguno de los 
allegados, y esto cuando aparezca cercano; porque es claro que es necesario que el 
que va a sentir compasión esté en situación tal que pueda creer que va a sufrir al- 
gún mal o bien él mismo o bien alguno de sus allegados, y un mal tal como se ha 
indicado en la definición, o semejante o casi igual; por eso no sienten compasión 
los que están completamente perdidos (pues creen que ya nada les puede ocurrir 
porque ya les ha sucedido), ni los que se creen en una felicidad suprema, que son 
insolentes, pues si creen que tienen todos los bienes es evidente que también el de 
no poder sufrir mal, pues ciertamente esto es uno de los bienes. Son capaces de 
pensar que puede ocurrirles los que han sufrido mal y se han librado de él y los 
ancianos por su prudencia y su experiencia, y los débiles, y aún más los cobardes, 
y los instruidos porque saben calcular. Y los que tienen padres, o hijos o mujeres, 
pues esto son cosas propias que pueden sufrir el mal. Y los que no están domina- 
dos por una pasión valerosa, por ejemplo la ira o la cólera (que no tienen en 
cuenta el futuro), ni los que están con ánimo insolente (porque tampoco estos 
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piensan que les pueda ocurrir nada); mas sí los que se hallan en un punto medio; 
ni tampoco los demasiado asustados, pues no sienten compasión los que están 
abrumados bajo el peso de su propio daño. Siéntese compasión si se cree que al- 
gunos son buenos, porque el que a nadie cree tal, pensará que todos son dignos de 
sufrir daño. Y, en general, cuando se está en tal disposición que uno se acuerda de 
que tal cosa le ha ocurrido a él mismo o a sus allegados, o espera que le ocurra a 
él o a sus allegados. 

En qué disposición se compadece queda dicho; lo que se compadece está claro 
por la definición: todas las cosas graves entre las penosas y dolorosas, todas son 
dignas de compasión, y las que sean mortales, y todos los males causados por la 
fortuna que sean grandes. Son males dolorosos y graves las muertes y ultrajes 
corporales, lo malos tratamientos y la vejez y enfermedades y la falta de alimento; 
son males causados por la fortuna la carencia y escasez de amigos (por eso es dig- 
no de lástima el ser arrancado de los amigos y compañeros), la fealdad, la debili- 
dad, la mutilación y el que de donde procede que resulte un bien resulte un mal. 


(Aristóteles, Retórica IL, 8, 1385b.) 


10 


Admitimos la división de las melodías establecida por algunos filósofos, que 
las clasifican en éticas, prácticas y entusiásticas, y atribuyen a cada una de estas 
clases una naturaleza peculiar de armonía, y afirmamos, por otra parte, que la mú- 
sica no debe estudiarse porque proporcione un solo beneficio, sino muchos, pues 
debe cultivarse con vistas a la educación y a la purificación —cuando tratemos de 
la poética explicaremos con más claridad qué queremos decir con el término puri- 
ficación, que ahora empleamos simplemente—; en tercer lugar, debe cultivarse 
también como divertimento y como solaz y descanso tras el esfuerzo. Es claro, 
por tanto, que deben utilizarse todas las armonías, pero no todas de la misma ma- 
nera, sino las predominantemente éticas para la educación; y para la audición, eje- 
cutadas por otros, también las prácticas y las entusiásticas. Pues las emociones 
que en algunas almas revisten mucha fuerza, se dan en todas, con diferencias de 
grado, como la composición, el temor y el entusiasmo. Algunos incluso tienen 
propensión a dejarse dominar por este último, 'y vemos que cuando usan las me- 
lodías que arrebatan el alma, la música sagrada los afecta como si encontraran en 
ella curación y purificación. Esto mismo tienen que experimentar necesariamente 
los que están poseídos de compasión o de terror, o en general de cualquier pasión, 
y los demás en la medida en que cada uno es afectado por esos sentimientos, y en 
todos se producirá cierta purificación y alivio acompañado de placer. 


(Aristóteles, Política VIH, 7, 1341b32-1342a16.) 


CAPITULO V 


LA RETÓRICA. QUINTILIANO 


I 
LA RETÓRICA HASTA QUINTILIANO 


1. RENACIMIENTO DE LA RETÓRICA CLÁSICA EN LA ACTUAL 
TEORÍA LITERARIA 


En la teoría literaria, también en la hermenéutica, en la investigación éti- 
co-política, en la filosofía y en otras disciplinas, se ha suscitado, desde hace 
unos años, un gran interés por los estudios retóricos, y así lo manifiesta Ra- 
cionero en la «Introducción» a la reciente edición de la Retórica de Aristóteles 
(1990). La razón que aduce Racionero para explicar este hecho es la orienta- 
ción pragmática que siguen las ciencias humanas actualmente, y cita el ejem- 
plo de Perelman respecto a la teoría de la argumentación filosófica (Perelman, 
Ch., y Olbrecht-Tyteca, L., 1958). 

En todo caso, las razones que nos mueven a incluir un capítulo de retórica 
en un Manual de teoría de la literatura son varias; admitimos, desde luego, el 
peso de la orientación pragmática en las ciencias del lenguaje y en la teoría 
literaria; también la tendencia a contar con la figura del receptor, que está pre- 
sente hoy en toda la investigación sobre los procesos comunicativos, y de aquí 
deriva una analogía inmediata con las actitudes de la retórica que busca un 
discurso orientado hacia la persuasión o hacia el convencimiento, es decir, 
hacia una finalidad que se centra en el lector, no sólo en el discurso en sí. 

Estas causas son de indole general y afectan a toda la cultura humanística 
actual, pero hay otras más inmediatamente relacionadas con la teoría de la li- 
teratura: la más relevante puede ser el uso que la actual ciencia narratológica 
hace de algunos conceptos de la retórica clásica, aunque cambie a veces su 
sentido o los sitúe en oposiciones diferentes a las que tuvieron en origen. Po- 
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zuelo ha destacado las relaciones del concepto retórico de narratio con las 
modernas teorías narratológicas (Pozuelo, 1988: 143 y sigs.); en esta misma 
línea vamos a comprobar al final del capítulo cómo otros conceptos retóricos, 
principalmente el de compositio y el de dispositio sirven de punto de partida 
para las oposiciones que establece la actual teoría del relato (trama/argu- 
mento, o historia/fábula), destacadas por los formalistas rusos, que las toma- 
ron a través de la interpretación hecha por autores de la escuela morfológica 
alemana. En los comienzos del siglo xx, el filólogo clásico O. Schissel, el ger- 
manista B. Seuffert y W. Dibelius formulan una teoría del relato que combina 
la antigua retórica y la Kunstwissenschaft alemana (DoleZel, 1990: 158 y 
sigs.). Toman de la retórica los términos «composición» y «disposición», pero 
les dan una referencia muy diferente, como veremos más adelante, al analizar 
estos conceptos en la /nstitutio Oratoria. 

Otro ámbito en el renacer de la retórica se localiza no en el conjunto de las 
operaciones retóricas, sino en aquellas que afectan a la elocutio, la que Ge- 
nette denominó «retórica restringida», limitada primero a la elocución y des- 
pués a los tropos (Ricoeur, 1980: 17). Cuando por razones políticas e históri- 
cas decae el uso del discurso oral, la retórica se reduce al discurso escrito, se 
orienta al estudio de los recursos de ornato de la palabra y, a través de fases 
intermedias, va quedando reducida a la elocutio. El «Grupo Mi» se sitúa en 
esta línea y titula Retórica general a lo que realmente trata sólo de figuras y 
tropos, es decir, los hechos del discurso estudiados tradicionalmente en la elo- 
cutio. Las investigaciones hermenéuticas de P. Ricoeur, principalmente en La 
metáfora viva (1975), corresponden también al ámbito de la elocutio. El rena- 
cer de la retórica es un fenómeno actual indudable, aunque a veces sea en 
ámbitos parciales, o se lleve a cabo con trasposiciones de conceptos, al inte- 
grarlos en una teoría del relato o del lenguaje poético. 

Es significativo que Lausberg dé a su Manual de retórica literaria el 
subtítulo de Fundamentos de una ciencia de la literatura, y afirme que para 
realizar una teoría de la literatura puede encontrarse seguridad tomando como 
punto de partida las teorías retóricas antiguas, pues «el viejo tronco de la re- 
tórica, con sus más de 2.000 años, conserva todavía su savia y su fecundidad», 
y, «habida cuenta de la importancia literaria de la retórica, se imponía la ne- 
cesidad de rebasar el marco de la retórica para tocar (...) la gramática y la 
poética» (Lausberg, 1966: 10). 

Creemos que la retórica, considerada en sí misma, tiene hoy, como afirma 
Albaladejo (1989: 7), un puesto destacado entre las disciplinas filológicas y 
creemos también que, considerada en sus relaciones en el campo de las hu- 
manidades, resulta básica para la teoría de la literatura, tanto en las investi- 
gaciones sobre el relato, como en la teoría del lenguaje literario. Los concep- 
tos retóricos, depurados en siglos de uso y análisis, pueden resultar todavía 
operativos para el conocimiento de la obra literaria. 
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2. LA RETÓRICA «TÉCNICA» Y LA RETÓRICA «FILOSÓFICA» 


Son varias las definiciones que se han dado de la retórica y son varios los 
“modos de entender sus relaciones con otras ciencias próximas, la gramática, la 
poética, la política, la dialéctica, la filosofía, etc. Si intentamos, desde la si- 
tuación actual, ver la retórica clásica en su conjunto, podemos decir que tra- 
dicionalmente hay dos modos de entenderla, la llamada «retórica técnica» y la 
llamada «retórica filosófica», representadas respectivamente por las obras de 
M. F. Quintiliano y de M. T. Cicerón. 

Para comprender el sentido de los conceptos, de las relaciones y de la no- 
menclatura que siguen actualmente las escuelas o autores de teoría literaria 
que se inspiran en la retórica clásica, vamos a diseñar en líneas muy generales 
la evolución de la retórica y sus aproximaciones graduales a la teoría de la li- 
teratura y vamos a señalar los fines que se le reconocen en las distintas etapas 
o escuelas, desde que, procedente de Sicilia, aparece en Grecia, hasta la Roma 
de los tiempos de Quintiliano, cuya obra, /nstitutio Oratoria, tomaremos co- 
mo paradigma de la retórica clásica en la forma en que se transmite hasta hoy. 
Señalaremos, cuando sea necesario, algunas matizaciones que introducen 
otras obras, y anunciaremos, cuando así lo entendamos, los puntos en que se 
producen divergencias o fundamentaciones de los futuros cambios. 

Desde sus inicios, la retórica va a ser entendida de dos maneras, ambas 
con visión reduccionista, una que la considera limitada al ornato del discurso 
y le reconoce una finalidad, la de persuadir, y otra que la orienta, en paralelo 
con la filosofía, hacia la verdad, sin renunciar al ornato, o incluso renunciando 
a él. Las relaciones entre filosofía y retórica, entre dialéctica y retórica, entre 
fondo y forma en último término, serán constantemente entendidas en un sen- 
tido dialéctico en la historia de la retórica y oscilan en una tensión que se re- 
suelve de modos diferentes, a veces extremados, en los siglos griegos y roma- 
nos. De modo muy general podemos advertir que cuando la retórica se inclina 
hacia el discurso y sus formas se aproxima a la teoría literaria, y cuando se 
orienta hacia los contenidos y toma como criterio la verdad se acerca más a la 
filosofía. 


3. APARICIÓN DE LA RETÓRICA EN GRECIA 


La retórica se implanta en Grecia por mano de los sofistas, que la impor- 
tan de Sicilia, donde se manifestaba en dos direcciones: construir discursos 
destinados a mover las emociones del público o discursos que se destinan a 


154 La retórica. Quintiliano 


argumentar en la práctica judicial. Los sofistas añadieron una nueva orienta- 
ción: hacia un ideal del «bien decir», como parte de la educación del hombre 
que quiere dedicarse a la política. 

Protágoras, el más ilustre de los sofistas, desarrolló la doctrina del lengua- 
je (expresión) y de la dialéctica (discurso); no tenemos noticia de su enseñan- 
za retórica, pero sí sabemos de su ejercicio retórico basado en la combinación 
de una elocuencia judicial (siciliana) y el afán de lucimiento que se materia- 
lizaba en una expresión de tipo poético: lenguaje figurado, léxico rico en pa- 
labras poéticas y extrañas, ritmo mediante consonancias y aliteraciones, etc. 
Parece que fue Trasímaco (personaje que retrata Platón en el libro 1 de la Re- 
pública) el primero que amplió el estudio de la oratoria añadiendo a las partes 
tradicionales la acción y la gesticulación. 

Sobre las formas y circunstancias del uso de la palabra se escribieron Ar- 
tes que incluían, suponemos que brevemente, recetas y secretos de unos y 
otros, que iban desde recomendar el estudio incansable a proporcionar «esque- 
letos» de discursos que podían rellenarse con anécdotas, datos y argumentos 
en cada caso determinado. 

Para los sofistas, las relaciones entre retórica y filosofía no fueron siempre 
claras, y en ocasiones pasaban de la una a la otra. El enfrentamiento entre re- 
tórica y filosofía se personaliza en las figuras de Isócrates y Platón. El prime- 
ro, orador brillante y de gran prestigio, suscita la actitud antirretórica, primero 
radical y luego más tolerante, de Platón. La retórica había llegado a ser el cen- 
tro de la educación de los atenienses y de los griegos en general. Platón teme 
que toda la cultura griega se oriente hacia el brillo de las palabras y el éxito 
práctico, sin atender a los valores superiores de la filosofía. Para Platón la re- 
tórica podía tener cierta función en la República, como una de las técnicas ne- 
cesarias en el arte de regir la polis, pero la filosofía era algo más que una téc- 
nica, era un saber riguroso que aspiraba a la verdad absoluta, y no era sus- 
ceptible de manipulación retórica; en el Gorgias y en el Fedro, Platón acusó a 
los sofistas de convertir el bien decir en un mero arte (tejne), prescindiendo 

" del contenido del discurso. En el Protágoras y más aún en el Gorgias, ataca 
Platón la peligrosa facilidad con que se desenvuelve el pensamiento de los 
sofistas a través de una gran riqueza de formas. La seducción que las formas 
brillantes y fáciles pueden ejercer sobre la juventud alarma a Platón, más par- 
tidario de buscar la verdad a través de la filosofía. 

Más tarde Platón, ganado por la belleza de los escritos y discursos de Isó- 
crates (Contra los sofistas), modera su oposición en el Fedro y distingue entre 
la oratoria y la sofística, y en ésta sitúa el verdadero peligro. La polémica si- 
gue y ya en su vejez, en el Político, Platón admite que la retórica puede ser 
una ciencia necesaria para convencer al pueblo, aunque no le reconoce valor 
para la enseñanza verdadera. 
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4. La «RETÓRICA» DE ARISTÓTELES 


Aristóteles siguió las ideas platónicas sólo en parte. En un diálogo juvenil, 
el Grilo, rechazó la concepción de la retórica como arte meramente empírico y 
de adulación política; la retórica debería contar también con los contenidos, 
pero se plantean de modo inmediato dos problemas: uno de tipo material, pues 
la retórica carece de contenido propio y entra en conflicto con las otras artes y 
ciencias; y otro de tipo formal, pues la retórica se mueve en el ámbito de la 
doxa y es capaz de defender dos opiniones opuestas sobre cualquier tema; pa- 
ra evitar esta ambigijedad, la retórica debería basarse en la verdad, como la 
filosofía, pero no limitarse a ella, pues además debe tener en cuenta de un mo- 
do principal a la persona a la que va dirigido el discurso. La retórica aristo- 
télica sería el arte de decir bien la verdad y con sentido pragmático, es decir, 
teniendo presente al receptor y la finalidad que el discurso pretende. 

- Podemos afirmar que desde la polémica entre Isócrates y Platón, en la que 
terció con el Grilo, Aristóteles fue atravesando distintas fases en su concep- 
ción de la retórica. El catálogo de Diógenes Laercio señala dos partes en la 
Retórica, o dos redacciones diferentes: una titulada Tecné Rhetoriké 1-1, que 
trata de la «argumentación» o lógica de los discursos, y otra, Peri-lexeos, so- 
bre la «expresión». P. Ricoeur (1980: 17) aclara que «la retórica de Aristóteles 
abarca tres campos: una teoría de la argumentación, que constituye el eje 
principal y que proporciona al mismo tiempo el nudo de su articulación con la 
lógica demostrativa y con la filosofía; una teoría de la elocución y una teoría 
de la composición del discurso». Y las interpretaciones que a lo largo de la 
historia se han dado de la Retórica siguen las tres líneas hermenéuticas propi- 
ciadas por esos contenidos: la ético-política, la literaria y la pragmática. 

El texto que hoy conocemos de la Retórica, y por lo que se refiere al en- 
frentamiento con la filosofía, podemos decir que alcanza la actitud del «justo 
medio», que tanto entusiasma a Aristóteles: no porie el énfasis en la relación 
discurso-verdad, que es propia de la filosofía, pero tampoco reconoce que la 
verdad sea un criterio ajeno al discurso retórico y desplaza lo específico de la 
retórica hacia la comunicabilidad, o como la interpreta Ricoeur, hacia la inter- 
subjetividad y hacia el diálogo en el uso público del lenguaje, en resumen, 
hacia la pragmática. La retórica no sitúa la referencia del discurso en las co- 
sas, o en los objetos ideales denotados en el mundo platónico de las Ideas, si- 
no que pasa al plano de las opiniones o creencias (tópicos válidos socialmen- 
te), que pueden ser defendidas, como visiones diferentes de varios sujetos, 
bajo formas no necesariamente únicas. 

Las Ideas no pueden servir de referencia ontológica a las definiciones, 
porque están fuera de toda posible experiencia, y la realidad, las cosas contin- 
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gentes, no pueden ser denotadas en forma total. Frente a la necesidad de las 
ideas y la pluralidad de las cosas, el discurso se expresa teniendo en cuenta su 
propia coherencia, la argumentación. El deslizamiento del criterio de «ver- 
dad» al de «verosimilitud» está claro en esta explicación aristotélica, y “la 
aproximación de la retórica a la literatura, como mundo creado sobre lo vero- 
símil, es también clara. Ricocur destaca este extremo por el interés que tiene 
en la consideración de los aspectos literarios de la retórica: 


El tipo de prueba que conviene a la elocuencia no es lo necesario, sino lo 
verosímil, pues las cosas humanas, sobre las que deliberan y deciden tribunales 
y asambleas, no son susceptibles de la necesidad o constricción intelectual que 
exigen la geometría y la filosofía fundamental. Por tanto, en vez de denunciar 
la doxa (opinión) como inferior a la episteme (ciencia), la filosofía puede pro- 
ponerse elaborar una teoría de lo verosímil que proteja a la retórica frente a sus 
propios abusos, disociándola de la sofística y de la heurística. El gran mérito de 
Aristóteles fue elaborar este vínculo entre el concepto retórico y el concepto 
lógico de lo verosímil y construir sobre esta relación todo el edificio de una 
retórica filosófica (...). En el lugar de encuentro del temible poder de la elo- 
cuencia y de la lógica de lo verosímil se sitúa una retórica vigilada por la filo- 
sofía. 

(Ricoeur, 1980: 21.) 


El discurso puede partir de definiciones explícitas que, convertidas en 
axiomas, sirven de punto de partida para la argumentación sujeta a las leyes 
de la coherencia interna. El uso de las definiciones verbales como principios 
lleva a la axiomatización de la ciencia. La dialéctica se apoya en enunciados 
que no son principios verdaderos, sino definiciones verbales o hipótesis, es 
decir, conocimientos no contrastados en todos los contextos posibles. De aquí 
deriva la posibilidad de confrontar varias hipótesis, varias opiniones a través 
de un intercambio dialogal. Esta actitud aleja a Aristóteles de su maestro y lo 
acerca a la sofística, pues está claro que el plano de la referencia no es el de la 
realidad (verdad) para ser verificado, sino el mismo lenguaje (opinión), que 
puede avanzar y ser analizado en la argumentación, como construcción autó- 
noma. 

La oratoria es un arte que puede ser útil al moralista, al orador y también 
al ciudadano; tiene una dimensión ética, ya que dependerá del orador la elec- 
ción de los contenidos y su verdad, puede ser utilizado políticamente, como 
argumentación que convence o persuade, y tiene también una dimensión prag- 
mática, pues se realiza en el intercambio de opiniones sobre cosas opinables. 

Más interesante para una aproximación de la retórica hacia el arte literario 
nos parece el hecho de que, al contrario que el Grilo, la Retórica desplaza el 
interés desde la «verdad» hacia los valores pragmáticos de la «comunicabili- 
dad» del discurso (relación entre los sujetos), y hacia los valores textuales del 
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discurso, la «verosimilitud», es decir, traslada las discusiones de la correspon- 
dencia del discurso con la realidad, o con las Ideas (verdad), a la lógica inter- 
na del discurso y a sus relaciones extratextuales con los sujetos. Estamos ante 
un discurso en el que el lenguaje no tiene una función representativa respecto 
a las ideas o a los objetos, sino una función creadora de mundos ficcionales, 
de modo que las referencias no han de buscarse en la realidad sino en el mis- 
mo lenguaje, en su coherencia interna, en la verosimilitud de las relaciones y 
de las argumentaciones y en su capacidad para poner en relación a los sujetos. 

Para Barthes (1974:-16), «es la oposición entre estos dos sistemas, el retó- 
rico y el poético, lo que de hecho define a la retórica aristotélica; ésta de- 
saparecerá cuando se neutralice la oposición, cuando retórica y poética se 
fusionen, cuando la retórica se transforme en una fejne poética (“de crea- 
ción”)». 

La Retórica, en el texto que hoy conocemos, es el resultado de una larga 
evolución que se inicia en el Grilo, y pasa por los Tópicos; no es una obra de 
composición regular y sistemática: repeticiones, digresiones y falta de unidad 
dejan ver un pensamiento en pleno desarrollo (Tovar, 1953: XXV). Aristóte- 
les considera que la retórica es correlativa de la dialéctica y ninguna de las dos 
son ciencias con unos contenidos especiales, pues se refieren a temas genera- 
les y conocidos: todos los hombres usan de la retórica, aunque no sea como un 
arte. Retórica y dialéctica están relacionadas con el saber y ambas se fundan 
en verdades de opinión comunes (doxa): la dialéctica las expone y la retórica 
las defiende o refuta utilizando unos medios propios. Por ello, la retórica no 
tiene como se había repetido la misión de persuadir, sino la de «ver los me- 
dios de persuadir que hay para cada cosa particular» (Retórica 1, 1, 1355b). 

En el resumen del capítulo II hace Aristóteles una distinción importante: 
la retórica como la dialéctica son útiles y no pertenece a ningún género con- 
creto, y su misión no es persuadir, porque este es arte que corresponde direc- 
tamente al discurso, sino que su misión consiste en ver los medios de persua- 
dir. La diferencia entre una y otra concepción, que parece mínima, es, sin em- 
bargo, importante, pues al considerar que la retórica tiene como objeto señalar 
los medios que en cada caso son los mejores para persuadir, conecta el efecto 
con rasgos del discurso. La retórica, sin embargo, dice más adelante, es arte 
porque mira a lo persuasivo en general. 

Aristóteles da varias definiciones del arte retórico, tomando en todas ellas 
como elemento específico la finalidad de persuadir y siempre atendiendo a 
tres aspectos, de los cuales «unos residen en el carácter del que habla, otros en 
poner en cierta disposición al oyente, otros en el mismo discurso, por lo que 
demuestra o parece demostrar» (Retórica 1, 2, 135b9). El concepto pragmático 
de la retórica parece, pues, evidente en Aristóteles, pues sitúa en paralelismo 
al discurso y a los sujetos del discurso. La disposición de la obra responde, sin 
duda, a este sentido de la retórica: el libro 1 se destina al emisor del mensaje, 
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es decir, al orador, pues analiza la concepción de los argumentos en tanto que 
dependen del orador, aunque también están en relación inmediata con el géne- 
ro del discurso (judicial, deliberativo, epidíctico). El orador queda reflejado en 
su discurso y, a través de sus palabras se puede conocer y juzgar, pues «el dis- 
curso se dice de tal manera que hace digno de fe al que lo dice, pues a las per- 
sonas decentes las creemos más y antes y sobre cualquier cuestión» (Retórica 
1, 2, 13564). 

El libro II es el libro del receptor del mensaje, el libro del público: estudia 
las emociones y también los argumentos en tanto que son recibidos, por el 
efecto que causan. Cabe también una clasificación pragmática de los discursos 
por relación al público; según éste juzgue de cosas futuras, de cosas pasadas, 
o de la habilidad (presente), resultan tres géneros de discursos: el deliberativo, 
el judicial y el demostrativo. 

El libro 11I se centra en el mensaje y estudia la lexis o elocutio (figuras) y 
la taxis o dispositio, es decir, el orden de las partes del discurso (Barthes, 
1974: 17). 


5. LA RETÓRICA EN ROMA 


Los distintos modos de entender la retórica de Isócrates, de Platón, de 
Aristóteles se mantienen, añadiéndoles algunos matices, a veces con reduc- 
ciones, en los filósofos estoicos, en los epicúreos, en la Rhetorica ad Heren- 
nium, en Cicerón, hasta llegar a Quintiliano, a través de cuya obra Institutio 
Oratoria se conservará hasta la Edad Moderna. 

Para los estoicos, de los que Cicerón opinaba que eran mediocres in di- 
cendo, la retórica es una de las dos partes en que se divide la lógica: la retóri- 
ca es la ciencia del bien hablar; la dialéctica es la ciencia del bien razonar, que 
se ocupa de lo verdadero y lo falso; la retórica tiene varias funciones: la in- 
vención de argumentos, la expresión en palabras, la ordenación con rigor ló- 
gico de las palabras en el discurso y la comunicación oral al oyente, pero no 
tiene por qué atender a los efectos pragmáticos del delectare o movere ani- 
mos, ni tiene por qué buscar en general los medios persuasivos, ya que le 
basta seguir una argumentación lógica. Para los estoicos, como para la mayo- 
ría de los rétores, la formación filosófica es totalmente ajena a la retórica y no 
buscan el ideal que formula Cicerón del orator plenus et perfectus. 

Para los epicúreos, la retórica se basa en argumentos probables entresaca- 
dos de los signos. La retórica es una de las ciencias conjeturales, contrapues- 
tas a las ciencias exactas, y se compone de una serie de reglas, tomadas de la 
experiencia, dirigidas a la expresión y afectadas por grados de probabilidad. 
Algunos autores admiten que la retórica es una ciencia empírica, y otros la re- 


La retórica hasta Quintiliano 159 


chazan como actividad propia de un filósofo, sobre todo cuando se insiste en 
los valores emotivos del decir que oscurecen la expresión. 


6. La «RHETORICA AD HERENNIUM» 


De Ratione dicendi ad C. Herennium, más conocida como la Rhetorica ad 
Herennium, obra anónima que fue atribuida a Cicerón, es la retórica más anti- 
gua en lengua latina y parece haber sido escrita, según indicios del texto, poco 
antes del año 90. Es una síntesis de las múltiples influencias que las distintas 
doctrinas retóricas ejercían en Roma al comienzo del siglo 1. 

Tiene un plan confuso: sitúa las partes del discurso en la inventio, no en la 
dispositio como era habitual; la memoria y la actio las coloca en la elocutio; 
no plantea problemas acerca de las relaciones del orador con la ética y la filo- 
sofía, y afirma que «el oficio de orador consiste en poder hablar de todo lo 
establecido por las costumbres y por las leyes, con el consenso del público, en 
la medida de lo posible» (1, 2). 

Con todo, sistematiza la retórica en los cuatro libros de que consta, y dedi- 
ca el cuarto, que es con mucho el más amplio, a los temas de la elocutio. Fue 
una obra muy conocida en el Edad Media y sigue siendo hoy una referencia 
obligada (Achard, 1989: V), y texto de contraste respecto a la Institutio Ora- 
toria y a las obras de Cicerón, respecto a las cuales ofrece algunas diferencias. 


7. LA RETÓRICA SEGÚN CICERÓN 


Cicerón és el gran orador romano, que representa la concepción «filosó- 
fica» de la retórica, a la que considera como una ratio dicendi que exige am- 
plios y profundos conocimientos de las artes y las ciencias, y sobre todo de la 
filosofía; en ningún caso entiende la retórica como la aplicación mecánica de 
las reglas de la elocuencia. En el tratado de juventud, de carácter judicial, De 
inventione, en el Orator (retrato del orador ideal), el Brutus (historia de la 
oratoria romana) y particularmente en De oratore (obra que él había incluido 
dentro de su producción filosófica) mantiene Cicerón, siguiendo muy de cerca 
la doctrina platónica, que sin un saber amplio, la retórica se convierte en un 
verbalismo vacuo y risible, pues no es sólo el arte de hablar, sino también el 
arte de pensar; no es una ciencia especial, una técnica, sino un arte general, 
guiado por la sabiduría. En este punto hay una coincidencia total entre Cice- 
rón y Platón, en cuanto que ambos creen que la filosofía es la base de la for- 
mación del orador (Alberte, 1987: 15). 
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Desde la auctoritas platónica, Cicerón defiende como funciones de la re- . 
tórica la utilitas y la delectatio, con lo que aproxima la retórica a la literatura: 
no reconoce diferencias entre prosa y poesía y traslada al orador las habilida- 
des reconocidas a los poetas; se opone a la actitud de los estoicos y de los epi- 
cúreos, que se negaban a cualquier forma de delectación buscando el estilo 
ático, seco y adusto (Íd., 109). Puede comprenderse, a partir de esta exaltación 
del estilo, el gran desarrollo que tendrá posteriormente la elocutio, hasta el 
punto de desplazar a las otras operaciones retóricas. 

Esta es la concepción «filosófica» de la retórica, que no dejó mucha huella 
en la posteridad; fue mucho mayor el influjo de la concepción «técnica», es 
decir, la de los que la presentan como un arte especial, referido al discurso, no 
a los oradores y a todo el proceso, y la reducen a un conjunto de reglas combi- 
nables y aplicables mecánicamente al discurso, una técnica válida para cons- 
truir cualquier tipo de discurso, sea éste erudito, vulgar, verdadero o falso. 

Quintiliano se adhiere a la tesis de Cicerón y hace grandes elogios de sus 
obras; en la Institutio Oratoria mantiene que el orador es el hombre bueno 
que tiene la habilidad de hablar bien, reconoce que su formación ha de ser in- 
tegral, aparte de tener unas dotes naturales que el arte mejorará; sin embargo, 
la obra de Quintiliano influyó sobre todo por su elaborada técnica de reglas 
retóricas y fue considerada durante siglos como representante de la concep- 
ción «técnica», opuesta a la «filosófica» de Cicerón. 


Il 
QUINTILIANO. INTITUTIO ORATORIA 


1. FIGURA Y OBRA DE QUINTILIANO 


Marco Fabio Quintiliano, nacido en Calahorra, vivió del año 35 al 95; es- 
tudió en Roma con el orador Gneo Domicio Afer; estuvo en España del 59 al 
68 y volvió a Roma con el emperador Galba; en Roma abrió una escuela de 
retórica en la que tuvo algunos discípulos ilustres, Plinio el Joven y posible- 
mente Tácito. Fue nombrado por el emperador Vespasiano primer maestro 
oficial de retórica y recibió un sueldo del Estado. Fue el más famoso orador de 
su tiempo, pero se han perdido sus discursos. Defendió a la reina Berenice y 
fue preceptor de los sobrinos del emperador Domiciano. 

Su obra, Institutio Oratoria. Libri duodecim, recoge sus experiencias do- 
centes y es a la vez un curso pedagógico, una gramática, una retórica y una 
preceptiva literaria. Según dice en el «Prólogo», escribió esta obra a petición 
del librero Trifón («me andabas importunando todos los días para que diese 


Quintiliano. «Institutio Oratoria» 161 


principio a la publicación de mis libros sobre la instrucción del orador») y 
porque ya corrían en Roma dos tomos de retórica con su nombre; uno era el 
libro de instrucciones a sus discípulos, el segundo eran apuntes de sus clases 
que algunos alumnos habían publicado. 

La Institutio Oratoria no es original, recoge ideas del Gorgias platónico, 
de la Retórica de Aristóteles, y de los diálogos Sobre el orador de Cicerón. 
Según su autor, los amigos que le animaron a redactar su retórica, que dedica 
a uno de ellos, Marco Marcelo Victorio, «me pedían, no que escribiese algo 
de nuevo, sino que a lo menos diese mi voto sobre lo que escribieron los anti- 
guos» (dice en el «Prólogo»). 

La parte crítica literaria se inspira en autores alejandrinos cuyas obras se 
han perdido; el principal maestro parece haber sido Dionisio de Halicarnaso 
en un tratado Sobre la mimesis, del que sólo tenemos partes, que Quintiliano 
parece haber seguido muy de cerca. El núcleo de la obra, la retórica, está ins- 
pirada en la Retórica de Aristóteles, aunque de memoria y de segunda mano, 
según parece, a no ser que el texto que manejó fuese una versión diferente de 
la que hoy se conserva. 

Como la Institutio Oratoria es el tratado de retórica más ordenado y ex- 
tenso de los conocidos y resume la tradición y los textos griegos y los latinos 
que la consolidaron en Roma (la Rhetorica ad Herennium y los diálogos de 
Cicerón), lo tomaremos como paradigma para verificar los límites y las coin- 
cidencias de la retórica con la teoría literaria y para destacar aquellos concep- 
tos que, con interpretaciones y evoluciones a lo largo de los siglos, han sido 
incorporados a la teoría literaria actual. 

Hay también otra razón por la que nos detenemos en la obra de Quintilia- 
no, y es que, según sentir muy generalizado, la /ntitutio Oratoria contribuyó 
fuertemente a aproximar la retórica a la teoría literaria, precisamente en lo que 
se refiere a la narratio, a la que se considera desde Aristóteles más vinculada 
a la verosimilitud que a la verdad. Quintiliano «coincide con Aristóteles en la 
finalidad poética de la narratio retórica, toda vez que le supone una finalidad 
no expositiva sino persuasivo-emotiva» (Pozuelo, 1988: 151). Insiste Quinti- 
liano en acercar la narratio a la literatura al reconocer la posibilidad de pres- 
cindir del ordo naturalis en la exposición de los hechos, incluso en el discurso 
jurídico, y seguir un ordo artificialis a fin de alcanzar mayor eficacia en la de- 
fensa o en la inculpación del sujeto. La irrupción del concepto de narratio en 
la preceptiva renacentista y en las teorías literarias actuales sobre el relato es 
fuerte y diversa (Lausberg, 1966-68; Pozuelo, 1988; Artaza, 1989). 


FER 


Con la desaparición de la república y la implantación de la monarquía, en 
Roma pierde la retórica su finalidad de formar oradores políticos, pero pasa a 
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ser considerada como una disciplina fundamental en la educación de los jóve- 
nes, de tal modo que el bien decir, la elocuencia, invade el ámbito de la litera- 
tura, de la historia y hasta de la filosofía. El rétor no se limita en la retórica 
jurídica a procurar la belleza del discurso a fin de persuadir al juez y captar su 
benevolencia en los juicios, tampoco se limita a ordenar el discurso político 
para que los oyentes le den su voto, sino que la orienta, como un proceso de 
educación, hacia la formación integral de la persona. Las etapas de la educa- 
ción, encomendadas al litterator y al grammaticus, culminaban en la que se 
confía al rhetor, cuya misión era formar personas cultas, es decir, informadas 
de todos los conocimientos posibles, y además educadas en el dominio del 
ánimo y de la expresión. 

Durante la Edad Media, la /nstitutio permaneció desconocida, pero a partir 
del siglo xv en que fue descubierta por Giovanni Francesco Poggio Braccio- 
lini, ejerció gran influencia, sobre todo en el siglo xv1, pues se convirtió en un 
modelo de retórica de la llamada línea «técnica», como antítesis de Cicerón, 
que representaba la llamada línea «filosófica». 


2. EL SISTEMA RETÓRICO EN LA EDUCACIÓN LATINA: 
LA «ÍINSTITUTIO ORATORIA» 


Quintiliano considera la retórica como el arte de escribir y hablar bien (ars 
bene dicendi), organizando los términos que expresan el pensamiento, no co- 
mo el arte lógico de organización del mismo pensamiento, es decir, atiende 
preferentemente al discurso, en su forma y en su sentido, más que al esquema 
lógico subyacente al texto, y sigue unas actitudes que responden al gusto, al 
orden, a la moderación y a la disciplina. Moralista y maestro, Quintiliano cree 
que la filosofía y la oratoria deben ir unidas, pues la primera es el arte de la 
verdad, y la segunda, el arte de la palabra; realiza una crítica ante todo ética y 
suele tomar sus ejemplos de textos literarios: de Homero y Demóstenes, entre 
los griegos, y de Cicerón y Virgilio, entre los romanos. 

La Institutio Oratoria va dividida en doce libros, que se ajustan a un es- 
quema muy lógico: el primero y el último sirven de marco a la teoría retórica 
y tratan respectivamente de la educación y de las condiciones morales que se 
requieren en quien quiera seguir el oficio de orador: ha de ser honesto, sabio, 
prudente, y trabajar gratuitamente, a no ser que no tenga otra cosa de qué 
mantenerse. El libro I da consejos para la educación del niño desde que nace, 
incluso para elegir la nodriza, que ha de ser una persona que hable bien por- 
que será la primera cuyas palabra oiga el niño y lo inician en el lenguaje. Es- 
tos dos libros señalan la máxima aproximación a la línea ciceroniana, pero se- 
rá el resto de la obra, donde recoge minuciosamente las reglas de la retórica, 
la parte que ejerza un mayor influjo posterior. 
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La gramática tiene gran importancia como preliminar de la retórica y 
comprende no solo la scientia recte loquendi, sino una verdadera enciclopedia 
literaria y filológica, en la que entra la historia, la poesía, la fábula, la filoso- 
fía, la astronomía, es decir, todos los conocimientos de los que la inventio po- 
drá tomar materia para los discursos, y también la música a fin de dominar el 
ritmo del decir y conocer la armonía del mundo, que podrá traducirse en la 
elocutio y en la compositio. 

El libro X, al que Menéndez Pelayo (1883) considera lo mejor de la Insti- 
tutio, se sale también de lo que puede considerarse un tratado de retórica, y se 
aproxima a una historia crítica de la literatura, pues da ejemplos de composi- 
ción, de lectura y hasta de imitación, tomados de varios autores, cuyas obras 
valora. En realidad, puede interpretarse este libro, por su disposición en el 
conjunto de las Institutiones como una fase práctica en la formación del ora- 
dor después de que los libros anteriores, del II al IX se han dedicado a la teo- 
ría. Las indicaciones teóricas no bastan y es preciso adquirir el hábito del buen 
decir y para ello lo mejor es acudir a los modelos literarios. Es lógico, por 
tanto, que se incluyan ejemplos de autores y de obras criticadas desde la pers- 

_pectiva de su interés en la formación del orador. Los juicios que se encuentran 
en el texto son interesantes: dice, por ejemplo, de Homero que nadie le ha ex- 
cedido en la sublimidad tratando de cosas grandes, ni en la propiedad hablan- 
do de cosas pequeñas; considera divino a Platón, y sobre la literatura dramá- 
tica opina que Esquilo es poeta sublime, grave, y muchas veces magnífico por 
extremo, aunque en otras ocasiones es tosco y desaliñado, por lo que los ate- 
nienses permitieron a autores posteriores corregir sus textos para representar- 
los; son mejores, a juicio de Quintiliano, Sófocles y Eurípides, aunque no sa- 
bría cuál es el más destacado, pero recomienda a Eurípides como modelo para 
la oratoria de quienes defienden pleitos; alaba también la comedia ática, a la 
que se solía rechazar por razones morales, y no alude al teatro latino. Entre los 
poetas líricos destaca a Virgilio y a Horacio, y dice de éste que es terso y puro 
en su estilo, y también singular en reprender las costumbres de los hombres: a 
veces se remonta y está lleno de dulzura, belleza y variedad de figuras, de ex- 
presiones valientes. 

El carácter autónomo de este libro X explica que haya sido editado en 
forma independiente de los otros (Dolg, 1947). 


3. RETÓRICA: CIENCIA O ARTE 


El libro II empieza a tratar lo que generalmente suele entenderse por retó- 
rica; recoge los rudimentos que se enseñan en la escuela y recomienda la lec- 
tura y el conocimiento exacto (verdadero) de la historia; resulta muy actual el 
problema que plantea acerca de si se deben leer antes los autores amenos o los 
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buenos, y concluye que se ha de dar preferencia siempre a los buenos, que son 
los antiguos, según él, pero advierte que no deben tomarse como modelos uni- 
versales, por muy buenos que sean, pues no deben seguirse las leyes de una 
manera ciega: «nunca me ha parecido bien ligarme a principios que llaman 
universales y perpetuos», y además no es un defecto ser original, ir contra la 
norma establecida, pues a nadie se le ocurrirá rechazar al Discóbolo por tor- 
cido. En realidad todo el arte de la oratoria está en dos puntos: quid deceat, 
quid expediat, o sea, lo que conviene decir, lo que explica, en cada caso, tenga 
o no modelos anteriores 

Discute también este segundo libro si la retórica es ciencia, facultad, o ar- 
te; y frente a las ideas que Cicerón había expuesto en sus primeros libros (De 
la invención retórica), inclinándose a considerar la retórica como una facultad 
de persuadir, Quintiliano sigue argumentos que aparecen ya en el Gorgias y 
en el Cicerón de los tres diálogos de madurez (De Oratore), y advierte que 
esto no puede considerarse específico de la retórica, pues también la hermosu- 
ra, el dinero, la autoridad, el gesto y hasta el silencio, persuaden. Tampoco 
puede definirse la retórica como el arte de persuadir con palabras, pues los a- 
duladores y los seductores suelen utilizar las palabras para persuadir y, por 
otra parte, los oradores no siempre consiguen persuadir. Rechaza Quintiliano 
la definición aristotélica de la oratoria como «facultad de inventar todos los 
motivos de persuasión que pueden darse en un discurso», y las definiciones 
que presentan a la retórica como «práctica de decir», «artificio de engañar», y 
se inclina por considerarla como la ciencia del bien decir. En todo caso, la re- 
tórica se inicia en una facultad que admite una técnica (arte) y adquiere cate- 
goría de ciencia. 


4. OPERACIONES RETÓRICAS 


Quintiliano parte del hecho de que «todo discurso (sermo) consta por ne- 
cesidad de dos cosas, materia (res) y palabras (verba) (UL, 3, 1) y sobre los 
dos aspectos actúa la retórica en cinco fases o aspectos: inventio, dispositio, 
elocutio, memoria y actio (pronuntiatio) (MI, 3, 1). 

Todo lo que se conoce puede convertirse en res, a través de la inventio, 
primera operación que realiza el orador: «todos los objetos son posible mate- 
ria del discurso» (IL, 21), es decir, universalidad de la materia, y por tanto, 
también la literatura puede ser objeto para la retórica, no ya como forma de 
discurso o modelo de decir, sino como tema. 

La inventio es lo que decimos (quid dicamus); la elocutio es el modo de 
decirlo (quo modo dicamus), y la dispositio se ocupa del orden que siguen los 
elementos del discurso (quo loco) (MI, 3, 2), que son traídos por la memoria, y 
dichos con voz y gesto convenientes (UI, 3, 3); la inventio se corresponde con 


Quintiliano. «Institutio Oratoria» 165 


la res; la elocutio con los verba; y la dispositio se ocupa tanto de la res como 
de los verba. 

Cinco libros, del II al VIL analizan la inventio y la dispositio. El libro MI 
habla de esas cinco funciones de la retórica, que han reconocido, dice, mu- 
chísimos autores insignes. Como partes de la dispositio, señala el exordius, la 
narratio, la probatio y el epilogus, siguiendo una tradición que procede de 
Aristóteles. Sin embargo, la Rhetorica ad Herennium coloca estas partes en la 
inventio, añadiendo más: exordius, narratio, divisio, confirmatio, confutatio, 
conclusio. La narratio, que, según la Rhetorica ad Herennium, «est rerum 
gestarum aut proinde ut expositio gestarum» (L 4), constituye para Quintiliano 
el fundamento de la argumentatio, pues se refiere a los hechos que deben ser 
juzgados, y, efectivamente, el cap. 2 del libro IV de la Institutio Oratoria sitúa 
la narratio como parte del discurso jurídico: «estando preparado el juez por el 
exordio, se declara la cosa sobre la que se va a sentenciar. Esto es la narra- 
ción». Y se extiende ampliamente sobre la claridad, el orden, la pertinencia 
que han de tener los hechos que se expongan y sobre la necesidad de evitar las 
digresiones no pertinentes, en razón de la claridad. 

A partir de la narratio, concebida como conjunto de hechos que han su- 
cedido efectivamente, independientes del sujeto que los narra y de la narratio, 
concebida como operación artística que pone en relación de coherencia y ve- 
rosimilitud un conjunto de hechos, orientándolos hacia la finalidad de la obra 
(discurso judicial, que busca la defensa o la inculpación, o discurso literario 
que busca la belleza), se pasará en la teoría narratológica moderna a la oposi- 
ción de los conceptos de compositio (conjunto de los hechos reales o de los 
motivos ficcionales) y dispositio (orden de los hechos o motivos en el dis- 
curso). Estos conceptos, con cambios en su referencia y extrapolaciones, fue- 
ron utilizados por la escuela morfológica alemana y están en la base de las 
teorías sobre el relato de los formalistas rusos. Volveremos sobre ellos más 
adelante, al tratar de la compositio, como operación que la retórica clásica si- 
túa en la elocutio. 

El libro VI diseña una especie de psicología de la oratoria y trata de las 
pasiones. Distingue Quintiliano el ethos y el pathos. El primero requiere un 
modo de decir blando, sereno, amable, el segundo se mueve por la ira, el odio, 
el miedo, la envidia. El orador debe entrar en el tono que quiere lograr (si vis 
me flere, dolendum est primum ipsi tibi, había dicho el sabio Horacio). A pro- 
pósito de este tema incluye una doctrina de lo patético, de lo cómico y de lo 
ridículo. 

En el libro VII 1, afirma que entiende como dispositio «una prudente dis- 
tribución de las ideas y partes del discurso, dando a cada cual su lugar». 

El libro VIII es un tratado de la elocutio, memoria y actio, muy técnico. 
Es interesante destacar que para Quintiliano, y lo dice ya en el Proemio del li- 
bro, «la elocución, así como es la parte más hermosa de la retórica, así es la 
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más difícil». Recomienda tener cuidado con los términos que se usan en el 
discurso, pero aun más con el contenido: las palabras han de seguir al pensa- 
miento como la sombra al cuerpo. Las notas de un buen discurso son la clari- 
dad, la propiedad, el orden, y no olvidar que «lo que llamamos artificio con- 
siste principalmente en saberlo disimular» (VIII, 3). También habla de los tro- 
pos, el más hermoso de los cuales es la metáfora, a la que dedica mucha aten- 
ción (VIIL 6), y explica su origen por causas que los relacionan con la clari- 
dad y la belleza. : 

El libro IX titula su capítulo 4 «De la composición», está inspirado en Ci- 
cerón, se refiere directamente al orden de las palabras en la oración y la llama 
también estructura sintáctica de la frase (verba coniuncta). La compositio 
comprende dos aspectos u operaciones: a) la teoría de la oración y sus elemen- 
tos constitutivos, y b) la teoría de la colocación de las palabras en la oración, 
ambas realizadas para conseguir belleza: «la composición debe ser hermosa, 
gustosa y varia. Las partes de que se compone son orden, unión y armonía» y 
cita como ejemplo de orador célebre por el cuidado que ponía en la composi- 
ción de sus discursos para conseguir una gran belleza, a Isócrates (X, 1). 

Parece claro que para la retórica clásica, la que recoge Quintiliano en su 
Institutio Oratoria, la compositio es una operación que pertenece a la elocutio 
y corresponde al discurso en sus formas verbales (verba), con una función pa- 
ralela a la del verso en el poema («ergo quem in poemate locum habet versi- 
ficatio, eum in oratione compositio»), por tanto está alejada de la operación 
llamada dispositio, que se refiere a la materia (res). A pesar de lo cual la com- 
positio formará pareja con la dispositio (como hemos dicho en párrafos ante- 
riores), y se entenderá como una operación intermedia entre la inventio y la 
dispositio y, siempre en oposición a esta última. La escuela morfológica ale- 
mana (Schissel y Dibelius principalmente) llevará a cabo un cambio entre los 
dos términos de la oposición y entenderá como «composición», el orden de 
los motivos del relato y como «disposición» el conjunto de ellos (Lausberg, 
1966, II: 302). 

Los libros dedicados a la elocutio son los más interesantes desde el punto 
de vista de algunas teorías literarias, pues se refieren directamente al discurso, 
que para las estilísticas y para los formalismos, en general, constituyen el ob- 
jeto inmediato de análisis. 

El libro XI está dedicado a la actio, tanto en lo que se refiere a la actua- 
ción del emisor como a sus cualidades para convencer al interlocutor. Quinti- 
liano habla de las cualidades del orador respecto a la memoria, la pronuncia- 
ción y el gesto. De la pronunciación dice que exige tres condiciones: ha de ser 
correcta, clara y elegante. La realización del discurso oral pone en juego la 
memoria y la actio y tiene una dimensión pragmática indudable. 

La retórica fue durante siglos uno de los pilares de la educación en Euro- 
pa. Sus leyes, sus análisis y una taxonomía exhaustiva de los fenómenos del 
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discurso fueron centrales en la formación del espíritu en Occidente y condi- 
cionaron el modo de pensar y, desde luego, el modo de expresarse de los hom- 
bres cultos de generación en generación. Después de una reducción a la elo- 
cutio y de un ocaso, sobre el que habría que matizar muchas excepciones, en 
el siglo xix y parte del xx, vuelve la retórica a renacer con fuerza y, espere- 
mos, con eficacia, como un camino para el conocimiento del discurso en ge- 
neral y del discurso literario. 


TEXTOS PARA COMENTARIO 


1 
LA ELOCUCIÓN 


Puesto que son tres las cosas que hay que tratar acerca del discurso: lo uno, de 
dónde se sacarán los medios de persuasión; lo segundo, sobre la elocución; lo ter- 
cero, cómo es preciso disponer las partes del discurso; y hemos: tratado de los 
medios de persuasión, y de dónde proceden éstos, que es de tres fuentes, y cuáles 
son éstas, y por qué son solamente éstas: porque todos persuaden o bien afectando 
a los mismos jueces de una cierta manera, o bien haciendo suponer en los que 
hablan una cierta manera de ser, o bien demostrando. Hemos hablado también de 
los entimemas y de dónde hay que sacarlos, porque de una parte están las figuras 
de los entimemas, de otra los lugares; a continuación corresponde tratar de la elo- 
cución, porque no basta saber lo que hay que decir, sino que es necesario también 
dominar cómo hay que decir esto, lo cual tiene mucha importancia para que el 
discurso parezca apropiado. Al principio buscóse, naturalmente, lo que corres- 
ponde primero: los mismos hechos de donde se alcanza lo convincente; en segun- 
do lugar, disponerlos con la dicción; en tercer lugar, lo que tiene importancia 
grandísima, y aún no ha sido tratado, lo referente a la acción oratoria. Porque en la 
misma tragedia y en la recitación épica se ha desarrollado tarde, ya que al princi- 
pio representaban las tragedias los propios poetas. Es, pues, claro que también en 
la retórica corresponde esto, lo mismo que en la poética, lo cual ya otros han trata- 
do y en especial Glaucón de Teo. Consiste ésta en la voz, cómo hay que usarla pa- 
ra cada pasión, por ejemplo, cuándo ha de ser alta, cuando baja y mediana; y có- 
mo hay que servirse de los tonos, por ejemplo de la nota aguda, grave y media, y 
de qué ritmos para cada caso. Porque tres son las partes que se consideran, a sa- 
ber, magnitud, armonía y ritmo. 

(Aristóteles, Retórica TI, 1953: 1403b.) 


2 


2. Así pues, es necesario que el orador domine la invención, la disposición, la 
elocución, la memoria y la pronunciación. Invención es el descubrimiento de las 
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cosas verdaderas o verosímiles que hagan probable la causa. La disposición es el 
orden y distribución de los temas, la que muestra en qué lugar ha de situarse cada 
cosa. La elocución es la acomodación de las palabras y sentencias idóneas a la in- 
vención. La memoria es la firme retención en el pensamiento del sentido, de las 
palabras y de la disposición. La pronunciación es la regulación graciosa de la voz, 
del rostro y del gesto. 

Todas estas cosas las podremos conseguir por tres medios: por arte, imitación 
y ejercicio. El arte es la preceptiva que proporciona un método definido y una teo- 
ría al orador. La imitación es la que nos conduce con estudio diligente, a que lle- 
guemos a asemejarnos a otros al hablar. El ejercicio es la práctica constante y la 
costumbre de disertar. 

3. La invención compete a las seis partes del discurso, al exordio, la narra- 
ción, la división, la confirmación, la confutación y la conclusión. El exordio es el 
principio del discurso, por el que el ánimo del oyente se prepara para oír. La na- 
rración es la exposición de los hechos acaecidos o cómo pudieron acaecer. La di- 
visión es la parte en la que damos a conocer en qué estamos de acuerdo y en qué 
hay controversia y en la que exponemos qué puntos vamos a tratar. La confir- 
mación es la exposición de nuestros argumentos con su demostración. La confuta- 
ción es el desbaratamiento de los puntos del contrario. La conclusión es el término 
artificioso del discurso. 


(Cicerón, Rhetorica ad Herennium 1, 1991: 2 y 3.) 


3 


Quedan aún diez figuras de dicción que a propósito no dejamos dispersas, si- 
no que las separamos de las anteriores porque todas pertenecen a un solo género. 
es característico de todas ellas que el lenguaje se aparte del significado ordinario 
de las palabras y se aplique en otro sentido con cierta elegancia. 

De estas figuras la onomatopeya es la primera (...); la antonomasia (...); la 
metonimia (...); perifrasis (...); hipérbaton (...); hipérbole (...); sinécdoque (...); 
catacresis (...). 

La metáfora se da cuando una palabra que es propia de un concepto se trans- 
fiere a otro porque la semejanza parece poder permitir tal transferencia. Esta se 
utiliza para poner una cosa ante los ojos, por ejemplo: «Este levantamiento des- 
pertó a Italia con un terror súbito». Por brevedad, así: «La reciente llegada del 
ejército apagó súbitamente al estado». Para soslayar una obscenidad, así: «Cuya 
madre se deleitaba en nupcias cotidianas». Para exagerar, así: «Ni la tristeza de 
nadie, ni la desgracia pudieron apaciguar los odios de este personaje y saciar su 
nefasta crueldad». Para minimizar, así: «Él pretende haber sido de gran ayuda 
porque en situaciones dificilísimas nos dio un poquillo de aire». Para embellecer, 
así: «Algún día el buen orden de la república, que se secó por la malicia de los 
malvados, reverdecerá por la virtud de los optimates». Recomiendan que la metá- 
fora sea moderada, de forma que se transfiera a un concepto similar con un crite- 
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rio, y que no parezca que sin razón, temerariamente y por gusto, se ha colocado 
precipitadamente sobre un concepto disímil. 

La alegoría es una forma de hablar que significa una cosa en las palabras y 
otra en el concepto. Ésta se subdivide en tres formas: por comparación, por argu- 
mento, y por contrario. Se produce una alegoría por comparación cuando varias 
metáforas basadas en una semejanza en su forma expresiva se ponen juntas. Por 
ejemplo: «¿Pues cuando los perros hacen el oficio de lobos? ¿a qué guardia con- 
fiaremos nuestro ganado?». Se presenta en forma de argumento cuando se hace 
alguna comparación con una persona, lugar u objeto para exagerar o minimizar, 
por ejemplo, si alguien dice de Druso que es un pálido reflejo de los Dracos. De 
un contrario se saca una alegoría así: si por ejemplo alguien llama parco y mode- 
rado a un hombre malgastador e intemperante. 


_ (Cicerón, Rhetorica ad Herennium, Libro IV, 1991: 31.) 


4 


8. Pasemos a la narración. Hay tres tipos de narraciones. Uno se da cuando 
exponemos lo sucedido y presentamos cada uno de los puntos en nuestro prove- 
cho para obtener la victoria; éste es el apropiado para las causas judiciales en las 
que se ha de dar fallo. Hay un segundo tipo de narración que a veces se utiliza pa- 
ra ganar la confianza, incriminar, hacer una transición o como preparación de al- 
go. El tercer tipo es el que se da fuera de una causa judicial, pero conviene ejerci- 
tarse en él para que podamos tratar con mayor ventaja en las causas las narracio- 
nes mencionadas más arriba. Hay dos tipos de estas narraciones: uno que se apoya 
en los hechos y el otro que lo hace en las personas. 

El que se apoya en la exposición de los hechos tiene tres formas: la fábula, la 
historia, el argumento. Es una fábula cuando no contiene hechos ni verdaderos ni 
verosímiles, tal como son las que nos han transmitido las tragedias. La historia 
trata de hechos sucedidos pero alejados de la memoria de nuestra época. El argu- 
mento trata de un asunto ficticio pero que pudo suceder, como los argumentos de 
las comedias. 

El tipo de narración que se apoya en las personas debe tener agudeza de ex- 
presión, diversidad de caracteres, gravedad y dulzura, esperanza y miedo, sospe- 
cha y deseo, hipocresía y misericordia, y variedad de sucesos, un cambio de for- 
tuna, una desgracia inesperada, una súbita alegría, un final feliz del asunto. 

Pero estas cosas se alcanzan en ejercicios prácticos; vamos a explicar cómo 
conviene tratar aquello que corresponde a lo de verdad. 

9. Tres cosas conviene que tenga la narración: que sea breve, clara y verosi- 
mil; las cuales, puesto que sabemos que deben conseguirse habrá que aprender 
cómo hacerlo. 

Podremos narrar un asunto brevemente si empezamos a narrar desde donde 
sea necesario hacerlo; y si no pretendemos remontarnos al más remoto principio; 
y si narramos sumariamente, sin particularizar; y si no continuamos hasta el final, 
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sino hasta donde nos es menester, y si no utilizamos digresión alguna, y si no nos 
apartamos de lo que hemos empezado a exponer; y si presentamos el final del 
asunto de tal modo que puedan deducir también lo que ha sucedido antes, aunque 
nosotros lo hayamos silenciado: por ejemplo, si digo que he vuelto de la pro- 
vincia, también se entenderá que he ido a la provincia (...). 

Narraremos claramente un aunto si exponemos primero lo que primero acon- 
teció y conservamos el orden de los hechos y la cronología, según han sucedido 
las cosas, o según parece que pudieron haber sucedido; aquí habrá que procurar 
no decir nada confusa y retorcidamente o de forma inhabitual; no pasarse a otro 
asunto, no empezar por lo último, no extenderse excesivamente, no dejar de lado 
nada que sea pertinente al asunto y según lo que hemos prescrito de la brevedad. 
Pues cuanto más breve sea la narración, tanto más clara será y más fácil de com- 
prender. 

La narración será verosímil si la presentamos como exige la costumbre, la 
opinión y la naturaleza; si se respetan las circunstancias temporales, las dignida- 
des de las personas, las razones de las decisiones, la adecuación de los lugares, pa- 
ra que no púeda utilizarse como refutación que el tiempo fue poco o que no hubo 
causa alguna, o que el lugar no era adecuado, o que los hombres mismos no pu- 
dieron llevarlo a cabo o sufrirlo. Si el asunto es verdadero también se deben guar- 
dar todos estos preceptos en la narración; pues con frecuencia la verdad, si no se 
observan estas cosas, no logra el asentimiento del público; pero si son cosas ficti- 
cias con mayor razón han de guardarse. Se ha de construir la ficción con cautela 
en los casos en que estuvieron en juego documentos oficiales o la autoridad indis- 
cutible de alguien. 

(Cicerón, Rhetorica ad Herennium 1, 1991: 8 y 9.) 


5 


Siempre la norma de la elocuencia fue el buen sentido de los oyentes. En 
efecto, todos los que desean ser elogiados tienen en consideración el deseo de 
quienes los escuchan, y a ella y al arbitrio y aprobación de ellos se conforman y 

adaptan enteramente. Así la Caria, la Frigia y la Misia, por no ser nada pulidas ni 


de buen gusto adoptaron cierto género de dicción abundante, acomodado a sus oÍ-- 


dos y como adiposo, que sus vecinos, los rodios, separados por brazo de mar no 
ciertamente ancho, nunca aprobaron (la Grecia por su parte mucho menos), y que 
los atenienses repudiaron radicalmente; pues el juicio de éstos siempre fue sabio y 
seguro, de tal manera que no podían escuchar nada que no fuera puro y de buen 
gusto. Siendo el orador esclavo del escrúpulo de aquéllos, no se atrevía a poner 
ninguna palabra desusada, ninguna chocante (....). 

Por lo tanto a quienes se conforman a los oídos finos y escrupulosos de los 
áticos es a los que hay que considerar de estilo ático. Las clases de tales oradores 
son varias; pero estos de hoy conjeturan cómo es una sola de ellas. Piensan que 
quien habla áspera y desaliñadamente, con tal de que lo haga con selección y 
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limpidez, ese sólo es el que habla áticamente. Yerran en cuanto a que sólo ése; en 
cuanto a que áticamente, no se engañan. A juicio de éstos, si solamente aquello es 
ático ni siquiera Pericles habla áticamente, al que sin discusión se le acordaba la 
primacía; si hubiera empleado el estilo sencillo, jamás de él hubiera dicho el poeta 
Aristófanes que relampagueaba, tronaba, confundía a la Grecia... 

p (Cicerón, El orador, 1967: 8-9.) 


6 


Puesto que tres cosas tiene que mirar el orador: qué decir, en qué ocasión cada 
cosa y de qué modo, es necesario exponer ciertamente qué es lo mejor en cada 
una de ellas, pero de alguna manera algo diferente de como suele hacerse al ense- 
ñar el arte. No impondremos precepto alguno, pues nos hemos propuesto eso, sino 
que bosquejaremos la idea y la forma de la elocuencia relevante; ni expondremos 
con qué se la adquiere, sino cómo nos parece que es. 

Los dos primeros puntos los expondré brevemente; pues para la mayor gloria 
no son tan especiales como necesarios y sin embargo son casi comunes a muchas 
obras. 

Pues tanto la invención como escoger qué decir son ciertamente cosas impor- 
tantes y como el alma para el cuerpo, pero más propias del buen sentido que de la 
elocuencia: aunque, ¿en qué causa es superfluo el buen sentido? Conozca pues, 
este orador que queremos que sea perfecto, las fuentes de los argumentos y razo- 
namientos. Pues dado que cualquiera sea el asunto de que se trate en una contro- 
versia o discusión, en él se inquiere o si es o qué es o cómo es —si es, por indi- 
cios; qué es, por definiciones; cómo es, por calificaciones de bueno y malo; para 
que pueda servirse de estos procedimientos el orador, no el común, sino ese emi- 
nente, aleja siempre, si puede, de las particulares personas y tiempos la discusión; 
pues se puede discutir más extensamente sobre el género que sobre la parte, de tal 
modo que lo que ha sido aprobado en general es necesario que se apruebe en par- 
ticular—, ese traslado de la cuestión desde las particulares personas y tiempos a 
una exposición de carácter general se llama tesis (....). 

Y luego lo que hubiera encontrado, ¡con qué cuidado lo dispondrá! Puesto que 
éste era el segundo punto de los tres... 

Pues bien, a propósito de las dos primeras partes del arte de hablar hemos 
descrito sumaria y brevemente cómo es el orador. Pero, como se ha dicho antes, 
en estas partes, si bien son significativas e importantes, se necesita menos arte y 
menos labor; mas cuando hubiere encontrado qué decir y en qué ocasión, viene lo 
más importante de todo: ver de qué modo decirlo... 

En cuanto a esto, Bruto, yo ciertamente de tus cartas infería no que me pre- 
guntases cómo quería yo que fuese el perfecto orador en la invención y en la colo- 
cación, sino que me parecía que inquirías qué género de estilo precisamente juz- 
gaba yo el mejor: ¡cosa difícil, dioses inmortales, y aún la más difícil de todas! 
Pues por una parte la dicción es blanda, tierna y tan flexible, que va donde quiera 
que la tuerzas, y por otra la variedad de temperamentos y las preferencias han 
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creado estilos muy distintos entre sí; el torrente y la rapidez de las palabras gustan 
a los que cifran la elocuencia en la celeridad de la expresión; a otros los deleitan 
los intervalos con sus comas y sus puntos, las pausas y las respiraciones... 


(Cicerón, El orador, 1967: 14 y 16.) 


7 


En total hay dos cosas que sazonan la expresión: la gracia de las palabras y la 
de los ritmos. En las palabras hay como una cierta materia en bruto, pero su pu- 
limento está en el ritmo. Mas, como en las restantes cosas, las invenciones de la 
necesidad son anteriores a las del gusto, y así Heródoto y su época y la anterior 
carecieron de ritmo, salvo en algunas ocasiones por accidente y fortuitamente, y 
los tratadistas más antiguos nada en absoluto nos han dejado sobre el ritmo, aun- 
que sí muchos preceptos sobre el estilo —pues lo que es más fácil y más necesa- 
rio siempre es lo que se conoce antes— y así las palabras en sentido traslaticio o 
inventadas o nuevamente compuestas fueron conocidas fácilmente porque se to- 
maban del lenguaje familiar y cotidiano. Mas el ritmo no se tomaba del ámbito 


doméstico ni tenía relación o parentesco alguno con la prosa. Y por eso, notado y 


conocido algo más tarde, ha aportado a la prosa un cierto dominio de la palestra, 
por decirlo así, y como los últimos toques. Y si una es la frase angosta y recortada 
y otra la amplia y difusa, es necesario que eso ocurra, no por la naturaleza de las 
letras, sino por la variedad de los intervalos largos y breves; y puesto que enla- 
zado y mezclado con ellos el discurso unas veces es calmo y otras arrebatado, es 
necesario que tal carácter esté expresado en los ritmos (....). 

Es, pues, evidente, que la prosa debe estar sujeta a los ritmos pero ha de care- 
cer de versos. Mas hemos de ver si estos ritmos son los poéticos o de alguna otra 
clase. No hay, en efecto, ningún ritmo fuera de los poéticos, por la razón de que 
son limitadas las clases de los ritmos. Pues todo ritmo es tal que ha de pertenecer 
a una de tres clases. En efecto, el pie que se usa en los ritmos, se divide en tres 
clases, de manera que es necesario que una parte del pie sea o igual a la otra parte, 
o el doble, o vez y media mayor. Así resulta igual el dáctilo, doble el yambo, de 
vez y media el peán; y estos pies, ¿cómo no van a poder encontrarse en la prosa? 
Y una vez dispuestos en orden, lo que resulta es preciso que sea rítmico. 

Pero surge la pregunta de cuál o cuáles ritmos hay que usar preferentemente. 
Que todos se presentan en la prosa se puede entender del hecho de que a menudo 
decimos versos en la prosa por descuido. Esto es una gran falta, pero no nos vigi- 
lamos ni nos oímos a nosotros mismos... 


(Cicerón, El orador, 1967: 195-189.) 
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Volviendo otra vez a la cuestión principal de la que había partido para llegar 
hasta aquí, a saber, que los antiguos, fueran poetas, prosistas, filósofos o rétores, 
prestaron gran atención a estos principios y no creyeron que hubiera que amon- 
tonar las palabras, los miembros y los periodos unos con otros; poseían además un 
arte y unos principios de los que se servían para componer tan diestramente. 
Cuáles eran estos principios, voy a tratar de explicarlos en la medida de mis posi- 
bilidades investigadoras, sin referirme a todo y por todo, sólo a lo más estricta- 
mente necesario. 

En mi opinión, la ciencia de la composición literaria tiene un triple contenido: 
el primero, conocer cuáles son las combinaciones más aptas para producir aco- 
plamientos más bellos y sugestivos; el segundo, saber, a partir de lo que se ha de 
acoplar entre sí, de qué manera puede manifestar cada forma una armonía más 
perfecta; y el tercero, si es precisa alguna transformación de los componentes, 
quiero decir alguna supresión, añadido o variación, y ejecutarla de manera ade- 
cuada a su función. 


(Dionisio de Halicarnaso, La composición literaria, 5 y 6.), 


9 


Toda la oratoria, como dicen muchísimos de los autores más insignes, se re- 
duce a cinco partes: invención, disposición, elocución, memoria y pronunciación 
o ademán, pues tiene estos dos nombres. Todo discurso que explica lo que senti- 
mos consta por necesidad de dos cosas: de materia y de palabras. Y si es breve y 
reducido a una sola oración, no necesita de más; pero cuando el razonamiento es 
largo, ha de tener mucho más, pues no solamente importa saber expresar los pen- 
samientos y el modo de proponerlos, sino las circunstancias del lugar. Así es que 
necesitamos de la disposición, pero no podemos decir cuanto pide el asunto, ni a 
su tiempo, sino ayudados de la memoria. Por lo que ésta constituye la cuarta parte. 
Y como todo esto lo echa a perder una pronunciación desarreglada por la voz y 
por el ademán, se sigue que ella debe entrar en quinto lugar. 


(Quintiliano, Institutiones oratoriae MM, 1942: cap. 3.) 


10 


Tropo es la mutación del significado de una palabra a otro, pero con ingenio. 
Andan en disputa los gramáticos y los filósofos sobre sus géneros y especies, 
cuántos son y cuáles. Dejando aparte semejantes disputas, que de nada sirven para 
instruir al orador, sólo pondremos los necesarios y comúnmente recibidos, y de- 


Textos para comentario 175 


cimos que algunos tropos se usan por razón de la significación, y otros por ador- 
no. Unos consisten en las palabras propias y otros en las trasladadas, siendo diver- 
sa su forma, no sólo en las palabras sino en el sentido y composición. Por donde 
me parece ir descaminados los que ponen la razón del tropo en el uso de una pala- 
bra por otra. No ignoro que aun en los tropos que se ponen por razón del signi- 
ficado, hay también adorno, aunque no al revés, pues habrá algunos que sólo mi- 
ren al adorno. 

Comencemos, pues, por la metáfora, esto es, traslación, que entre todos es el 
más hermoso y frecuente. Es tan natural, que lo usan hasta los ignorantes sin ad- 
vertirlo y tan gustoso, que da mayor luz a la oración ya de por sí clara. La metáfo- 
ra no será vulgar, ni baja ni dura, si se usa con juicio. Contribuye a la afluencia, ya 
trocando el significado, ya tomando de otra cosa la significación de lo que no tie- 
ne término propio, y hace que no falten palabras para expresar cualquier cosa, que 
es la mayor dificultad. 

Por la metáfora se traslada una voz de su significado propio a otro donde o 
falta el propio, o el trasladado tiene más fuerza. Esto lo haremos, o porque la ne- 
cesidad nos mueve a ello, o porque queremos significar más, o con más decencia, 
como dije. Y cuando nada de esto tenga la traslación, será impropia. Los del cam- 
po dicen por necesidad yema en las vides, porque ¿de qué otra palabra habían de 
usar? Dicen asimismo que los campos están sedientos, que las plantas están en- 
fermas. Por necesidad decimos hombre duro y áspero, para expresar las cuales 
cosas no hallamos términos propios. Para mayor expresión decimos: encendido en 
ira, inflamado de la pasión y deslizado en el error, porque con ningún término 
podríamos explicar la cosa con mayor viveza. Otras expresiones pertenecen al 
ornato, como: luz de la oración, claro linaje, tempestad del razonamiento, ríos de 
elocuencia. Así Cicerón llama a Clodio manantial de su gloria, y en otro lugar 
materia y sementera. 

La metáfora es en todo más breve que la semejanza, y se diferencia de ella en 
que aquélla se compara a la cosa que queremos expresar, y ésta se dice por la mis- 
ma cosa. 


(Quintiliano, Institutiones oratoriae VII, 1942: cap. 6.) 
11 


La principal disposición y economía de un discurso es aquella que nos enseña 
las circunstancias del asunto. Éstas nos dirán cuándo usaremos de exordio y cuán- 
do no, cuándo pondremos la narración seguida y cuándo por partes, cuando co- 
menzaremos por el principio y cuándo, siguiendo a Homero, por el medio o el fin, 
y cuándo la omitiremos; si daremos principio por lo que dijo el contrario o por 
nuestro asunto (...). Esta prudencia es muy semejante a la que observa un general 
en la distribución de sus tropas, poniendo unas para pelear, otras para la defensa 
de las fortalezas y su guarnición, otras para convoyar los víveres (...). 

Esta prudente disposición se consigue con el ingenio, instrucción y estudio. 
por donde ninguno pretenda salir orador con el trabajo de otros; entienda que es 
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necesario trabajar, hacer muchos esfuerzos, y afanarse de veras. Es necesario no ir 
atenido a solas reglas, sino a lo que dicta la naturaleza, procurando convertir en 
substancia los preceptos del arte para que parezca en nosotros, no como cosa en- 
señada sino natural. El arte, si algo puede, nos muestra el camino y nos ofrece 
bastantemente las fuerzas de la elocuencia, pero a nosotros toca el hacer buen uso. 

Otra disposición hay de los pensamientos, en los caules no sólo hay algunos 
que piden el primero, el segundo o el tercer lugar, sino que todos deben tener en- 
tre sí tal trabazón que no parezca la juntura, quiero decir que formen un cuerpo, 
no miembros separados. Esto se conseguirá si se examina qué pensamientos con- 
vienen a cada materia, qué expresiones vienen ajustadas con otras, todo esto para 
no decir inconexiones. De este modo, aunque las cosas que digamos estén toma- 
das de distintos lugares, nunca se opondrán entre sí, sino que vendrán a hermanar- 
se por la conexión y enlace que tendrá lo priemro con lo segundo, y el medio con 
el fin, pareciendo la oración no solamente ordenada, sino un todo continuo. 


(Quintiliano, Institutiones oratoriae VU, 1942: cap. 1.) 


CaríTULO VI 


HORACIO. 


I 
PRESENTACIÓN BIOGRÁFICA Y OBRAS 


Quinto Horacio Flaco nació en el año 65 a. C. en Venusa, ciudad situada 
entre Apulia y Lucania, región montañosa de la parte meridional de la Penín- 
sula Itálica. Pese a ser de familia humilde, recibió una educación esmerada, 
especialmente en lo que se refiere a su formación literaria. Su padre era un li- 
berto dedicado a la recaudación de impuestos que en todo momento se mostró 
preocupado por la educación de su hijo. Buena prueba de ello es su traslado a 
Roma para que Horacio estudiase en las escuelas reservadas a las clases altas 
de la sociedad romana. Allí fue discípulo de Orbilio, eminente gramático que 
lo inició en el conocimiento de la literatura griega y romana, y de quien, sin 
embargo, el escritor no guardaba buen recuerdo tanto por su mal humor como 
por su afición al uso del látigo. 

Influido por las preocupaciones morales que su padre le había inculcado, 
se sintió atraído por la filosofía, sobre todo por la corriente epicúrea, adecuada 
de manera especial tanto a las exigencias espirituales del propio Horacio como 
a los tiempos que corrían en Roma. Precisamente a través de la filosofía entró 
en contacto con Virgilio y con otros hombres relevantes de la vida de aquella 
época. 

Para completar su formación literaria se trasladó a Atenas, según la cos- 
tumbre de los jóvenes nobles de aquella época. Allí lo sorprendió la llegada de 
Bruto, que, tras el asesinato de César, andaba reclutando un ejército entre los 
jóvenes entusiastas de la república para oponerse al de los triunviros —Octa- 
vio Augusto, Lépido y Antonio— defensores del imperio. Horacio, que como 
la mayoría de los nobles jóvenes romanos residentes en Atenas en aquel mo- 


mento era republicano, se alistó en dicho ejército y fue nombrado tribunus . 
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militum. Participó en la batalla de Filipos, donde Bruto y Casio fueron defini- 
tivamente derrotados (año 42 a. de C.). Aprovechando la amnistía decretada 
por Augusto, volvió a Roma, donde encontró que todas sus posesiones, tras la 
muerte de su padre, habían sido confiscadas por el Estado para repartirlas en- 
tre los soldados. La situación del país, sumido en las luchas intestinas entre 
los miembros del triunvirato, y su propia situación personal lo impulsaron a la 
audacia de componer versos, según su propia confesión (Rostagni, 1949-52:: 
1964: 108): 


... paupertas impulit audax 
ut versos faceret 


En efecto, en esta época los sentimientos de amargura que le inspiraban 
esas circunstancias aparecen expresados en los más tempranos Epodos y Sáti- 
ras. De esa angustiosa y delicada situación económica vino a liberarlo su 
amistad con Mecenas, al que conoció a través de Virgilio y Vario. Fue Mece- 
nas el que le regaló una modesta finca en la Sabina con la que se colmaron to- 
das sus ambiciones materiales. Allí consiguió la paz y la tranquilidad necesa- 
rias para continuar su obra. 

Más tarde pasó a formar parte del círculo de poetas que rodeaban a Augus- 
to, y, como puede comprobarse por medio de los fragmentos de cartas trans- 
critos por Suetonio (apud Pasoli, 1964: 2-8), el propio Augusto quiso hacerlo 
secretario suyo, cargo al que él renunció para preservar su independencia po- 
lítica y su tranquilidad sin que por ello se enfriasen las relaciones con sus pro- 
tectores. 

Como lo atestiguan sus propias obras, era Horacio un hombre honesto, 
desprendido, que en modo alguno ambicionaba riquezas o una posición social 
elevada. Prefirió llevar una vida sencilla dedicada al estudio y a la poesía, co- 
sa que consiguió gracias a la ayuda de sus amigos y a la etapa de prosperidad 
inaugurada por Augusto. 

Horacio cultivó diversos géneros tal como se puede observar por los títu- 
los de sus obras: dos libros de Sátiras o «sermones», uno de Epodos, cuatro de 
Odas y dos de Epistolas. 

Las Epistolas corresponden a la etapa de madurez del escritor y fueron es- 
critas a partir del año 23 a. de C. En ese momento Horacio, deprimido por la 
muerte de su amigo Virgilio y por otros acontecimientos, parece que había 
decidido abandonar la poesía lírica en su forma más genuina —la oda— para 
dedicarse a temas filosóficos. Vuelve entonces a una forma cercana a la prosa 
—los «sermones»— que ya había cultivado con anterioridad en las Sátiras. 
Así pues, Epistolas y Sátiras horacianas constituyen, un todo unitario, en 
el que la única diferencia consiste en la forma externa: epístola o diálogo filo- 
sófico (Moralejo, 1983: 168-169). Para muchos estudiosos es este género 
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-— creado por Lucilio a fines del siglo 11 a. de C., aunque con precedentes en la 
Comedia Antigua griega y en la diatriba filosófica, tal como advierte Moralejo 
(1983: 170) —, el más propiamente romano. Horacio lo enriqueció con nume- 
rosas innovaciones y lo llevó a su más alta perfección. El escritor encontró en 
este género un cauce de expresión adecuado a su temperamento abierto y co- 
municativo, a través del cual podía hacer partícipes a sus amigos, y al público 
en general, de sus reflexiones filosóficas, morales, literarias, etc., a la vez que 
sometía a revisión crítica la sociedad y los acontecimientos contemporáneos. 


TI 
LA EPISTOLA AD PISONES 


1. INTRODUCCIÓN 


La Epistola ad Pisones forma parte del volumen II junto con las epístolas 
dedicadas a Floro y a Augusto, todas ellas más largas que las del primer vo- 
lumen. Las tres coinciden en presentar una orientación estética a través de la 
cual se vislumbra al Horacio artista. En la Epistola ad Pisones, las reflexiones 
estéticas son evidentes desde la primera a la última línea y sabemos que ya en 
la época de su publicación esta epístola era considerada como arte poética. 
Así la denomina Quintiliano en sus /nstitutio Oratoria (Radermacher, 1965: 8, 
3, 60) y de este modo fue conocida hasta el s. xvI, hasta el punto de que el 
nombre genérico llegó a sustituir a su verdadero título. 

Los estudiosos se han preguntado desde siempre por la identidad de los 
destinatarios de la Epistola, y no por capricho, sino por ser un dato importante 
para la datación de esta obra. Aunque no existe unanimidad sobre este aspec- 
to, parece que son muchos los comentaristas (Pasoli, 1964; Rostagni, 1949- 
52:: 1964) que, basándose en el testimonio de Porfirión, el primer comentaris- 
ta de Horacio, se inclinan a creer que se trataría de varios miembros de una 
misma familia, un padre y dos hijos, la gens Calpurnia, muy influyente en la 
vida política y cultural de la época augústea. El padre, Lucio Calpurnio Pisón, 
fue nombrado cónsul en el año 15 a. de C., momento en el que le sería dedi- 
cada la Epistola, y continuó en la actividad política hasta el año 32, fecha en 
la que muere con 80 años. Estos datos nos permiten deducir que en el momen- 
to de publicación de la Epistola contaba aproximadamente 33 años. Uno de 
sus hijos, Lucio Pisón, tuvo asimismo un relevante papel en la actividad polí- 
tica: fue gobernador de España, aunque bastantes años después de haber sido 
publicada la Epistola. Parece, pues, que sería el padre, Lucio Calpurnio Pisón, 
el verdadero destinatario de la Epistola, ya que tanto la edad como la rele- 


180 Horacio 


vancia política alcanzada en época cercana a la muerte de Horacio le darían la 
condición de interlocutor válido. Se sabe, además, que Horacio se movía en 
círculos culturales próximos a esta familia, que, tal como hemos apuntado, 
desempeñaba en este campo una actividad relevante en la Roma augústea. En 
una villa que poseía la gens Calpurnia en la ciudad de Herculano se localiza la 
sede de una escuela de filosofía epicúrea que dirigía Filodemo de Gadara, ín- 
timo amigo de Horacio. Precisamente de este autor se conservan unos frag- 
mentos de un tratado en el que se analizan y discuten distintas teorías poéticas 
entre las que figura el tratado de Neoptólemo de Parios, autor que, en opinión 
de distintos estudiosos de la obra horaciana, ejerció una clara influencia sobre 
la Epistola ad Pisones. Sea o no el año 15 a. C. la fecha de publicación de la 
poética horaciana —momento que coincide con el nombramiento de L. C. Pi- 
són como cónsul —, la obra fue escrita y publicada en los últimos años de la 
vida de Horacio, y sobre este punto hay un acuerdo unánime entre los analis- 
tas y estudiosos de la Epistola. 

En torno a la Epistola ad Pisones se suscitó también la discusión sobre si 
la obra poseía o no un orden sistemático y una estructuración teórica. Tal dis- 
cusión dividió a los comentaristas. Durante mucho tiempo pesó sobre la Epis- 
tola la consideración de Scaligero como ars sine arte tradita. Sin embargo, 
los humanistas fueron los primeros en vislumbrar en la primera parte de ella el 
esquema tripartito de la estructuración retórica —inventio, dispositio, elo- 
cutio—, que iría seguido de un tratado sobre los géneros literarios, reflexiones 
sobre la condición del poeta y una serie de consejos para conducirse en el arte. 
Recientemente, en pleno siglo xx, los analistas y críticos de esta epístola hora- 
ciana han hecho innumerables esfuerzos tanto en la indagación de sus fuentes 
como en la investigación del esquema estructurador subyacente. En 1905, 
Norden la dividió en dos secciones principales: del arte poética (ars) y del 
poeta (artifex), que, a su vez, estarían divididas en otras subsecciones. Este 
esquema bipartito sería similar al que presentaban otros tratados de la época 
helenística que se ocupaban de música, filosofía, medicina, retórica, etc. To- 
dos ellos constaban de una parte introductoria (isagoge) y de otra parte dedi- 
cada al ejercicio práctico de la disciplina. Norden demostró que otras obras de 
carácter retórico, como Partitiones Oratoriae de Cicerón o Institutio Oratoria 
de Quintiliano, respondían a esta misma organización. Según Norden no ha- 
bría sido Horacio el encargado de trasladar el esquema de los tratados retó- 
ricos a los poéticos: simplemente se habría limitado a reproducir en su Ars 
esta organización tomándola «de una poética helenística (Sbordone, 1981: 
1866-1869). 

En 1918 Jensen descubrió el nombre de Neoptólemo de Parios en el papi- 
ro Herculianense que contiene el compendio poético refutativo de Filodemo 
de Gadara anteriormente mencionado (Sbordone, 1981: 1866-1869). Con este 
dato se completó la investigación de Norden al señalar quién podía ser el au- 
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tor de la poética por él mencionada. Por otra parte, estos datos estaban avala- 
dos por el antiguo testimonio de Porfirión, que había señalado a Neoptólemo 
como precedente de Horacio. A partir de esta investigación el esquema bi- 
partito de Norden fue desarrollado por distintos investigadores hasta desem- 
bocar en la estructura tripartita presente en la obra de Neoptólemo —poiema, 
poiesis (ars), poietes (artifex)—, propio de las poéticas helenísticas de ascen- 
dencia peripatética. 

A partir de las conclusiones de estos dos investigadores, muchos analistas 
y críticos de esta epistola horaciana profundizaron en el estudio de este es- 
quema estructurador y buscaron un desarrollo doctrinal coherente en la mis- 
ma. Otros, sin negar la existencia de un orden subyacente y de problemas teó- 
ricos explícitos, abordan el estudio de la obra desde propuestas más flexibles, 
acordes con el carácter literario de la epístola. En este sentido parece prudente 
la opinión de García Berrio, quien considera que el Ars horaciano es funda- 
mentalmente una obra de creación y no un tratado teórico sistemático. En 
coincidencia con otros críticos, sostiene que el mayor mérito de la Epistola es 
su tono dialogístico de cuño retórico, por medio del cual la atención se des- 
plaza «desde el estudio del objeto literario en sí mismo a los elementos ac- 
tivos y pasivos que intervienen en el intercambio literario» (García Berrio, 
1977: 45). : 

Otro aspecto en el que han incidido los estudiosos del Ars horaciano es en 
la vinculación de la Epistola ad Pisones con la Poética de Aristóteles. Parece 
que hay unanimidad en considerar que la relación entre las dos obras no fue 
directa. Entre las fuentes de las que Horacio dispuso no estaría la Poética. La 
influencia aristotélica podría haber llegado hasta Horacio a través de fuentes 
diversas (la retórica, las poéticas helenísticas), pero se trataría en todo caso de 
una influencia indirecta. Sin embargo, en el Renacimiento la Epistola horacia- 
na fue sometida a un proceso de aristotelización por los autores de paráfrasis 
que en ese momento proliferaron. Por el simple hecho de que Horacio es pos- 
terior a Aristóteles, los comentaristas del Renacimiento querían encontrar en 
el Ars de Horacio todas las cuestiones planteadas por Aristóteles en la Poé- 
tica. Fue necesaria una labor investigadora intensa y detallada para devolver 
las aguas a su cauce y señalar hasta dónde llegaba la doctrina de la Epistola y 


hasta dónde la que procedía de las interpretaciones erróneas y abusivas de las . 


paráfrasis renacentistas. 

Al entrar en el estudio sistemático de la Epistola ad Pisones atenderemos 
en primer lugar a una serie de principios teóricos generales —como el de mi- 
mesis o el del decorum— que afectan al sentido global de la obra, para pasar 
después al análisis de un conjunto de tópicos poéticos, presentes en la primera 
parte de la Epistola, a los que García Berrio (1977: 21) denomina tópica ho- 
raciana «menor» por su carácter asistemático y ocasional. En un tercer aparta- 
do nos ocuparemos de la problemática del poeta —+tópica «mayor»—, que 
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recibe un tratamiento mucho más sistemático y coherente en el ars horaciano 
que en la Poética de Aristóteles. 

En nuestro análisis seguiremos de cerca el estudio de A. García Berrio 
Formación de la Teoría Literaria moderna. La tópica horaciana en Europa 
(1977-80), en el que revisa el contenido de esta obra de Horacio para ponerlo 
en relación y contrastarlo con las numerosas interpretaciones a que dio lugar 
durante los siglos xv1, xv y xvm en Italia y España fundamentalmente. 

La versión de la Epistola ad Pisones empleada para las citas es la edición 
bilingiie de Aníbal González (1987). 


2. Los TÓPICOS MENORES DE LA «EPISTOLA» HORACIANA 


«MIMESIS» Y «RETRACTATIO» 


Aunque Horacio no lo dice de forma explícita, es evidente que la Epistola 
ad Pisones se mueve dentro de una concepción mimética del arte y de la lite- 
ratura. Y no podía ser de otro modo, porque Horacio, gran admirador de la 
cultura griega como todos los escritores latinos, no podía sustraerse a la in- 
fluencia de las teorías platónica y aristotélica, plenamente vigentes en el mun- 
do romano y con pervivencia absoluta hasta el siglo xvH. 

A lo largo de la Epistola, son muchos los fragmentos en los que aflora la 
idea del artista o poeta como imitador (vv. 34, 134, 317-318). Por otra parte, 
la comparación entre pintura y poesía que apoya la concepción mimética en la 
Poética de Aristóteles, es frecuente también en el Ars horaciano (vv. 1-13, 
361-366); precisamente uno de esos fragmentos en los que se establece dicha 
comparación —ut pictura poesis (v. 361) —, por un error de interpretación 
sirvió de emblema a la concepción mimética de la literatura hasta el adveni- 
miento del Romanticismo. En ese momento, como señala Abrams (1975: 
162), la concepción expresiva sustituye a la mimética y la comparación ya no 
se establece con la pintura sino con la música, por lo que el nuevo lema pasa a 
ser ut musica poesis. 

Pero además el concepto de imitación acoge en el Ars horaciano una prác- 
tica habitual entre los escritores romanos: el agon de la retractatio. Los poetas 
latinos se sentían más orgullosos de imitar a los clásicos griegos que de su 
propio ejercicio de invención creadora. Por eso Horacio alude en su Epistola a 
esta práctica, que, gracias a ello, alcanzará una enorme resonancia en el Rena- 
cimiento italiano y europeo. 

En los vv. 119-135, a propósito de la construcción de los personajes, Ho- 
racio ofrece a sus interlocutores dos posibilidades: o bien tratar un tema nuevo 
de su propia invención, o bien uno ya tratado, perteneciente a la tradición lite- 
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raria. Esta doble posibilidad no es ajena tampoco a la Poética de Aristóteles, 
aunque en ella se plantea con matices ligeramente distintos: los temas de nue- 
va invención se contraponen a los ya conocidos a través de los mitos funda- 
mentalmente. Ante este dilema, Horacio, siguiendo la antes mencionada cos- 
tumbre de los escritores latinos, parece preferir la segunda posibilidad (vv. 
129-130). Advierte a los poetas, sin embargo, de la dificultad que entraña la 
tarea si se quiere alcanzar la altura de los clásicos. A continuación formula 
una serie de consejos para que la imitación no sea servil y para que, a partir de 
materiales ya tatados —+fábulas y personajes— los poetas consigan obras 
originales, con sello propio (vv. 131-135). 

Estrechamente vinculado a la concepción mimética en la Epistola hora- 
ciana está el concepto «de decorum, que la presupone y la refuerza de modo 
muy especial, como veremos, al proponer Horacio como ejemplo de armonía 
ideal para las creaciones del poeta (o artista) el equilibrio natural de las partes 
del cuerpo humano. Este ideal, como quedó apuntado, era el que venía rigien- 
do desde la Antigijedad griega, y en particular a partir de la estética pitagórica 
que recoge Platón, la Poética de Aristóteles y las poéticas helenísticas. 


DECORUM 


El concepto de decorum, traducido como equilibrio, conveniencia o pro- 
porción, proviene, como hemos visto, del de los sofistas y de Sócrates. Desa- 
rrollado al amparo de la tradición retórica en la que había nacido, fue traduci- 
do por los romanos como decorum-o aptum. 

Para muchos comentaristas de la Epistola (Brink, García Berrio) es este 
concepto la única y verdadera constante estructural de la obra, ya que reapare- 
ce como leit-motiv a propósito de muy distintas cuestiones, tanto en la primera 
parte como en la segunda, la dedicada al poeta. Se hace presente ya en los 
primeros versos de la Epistola, cuando Horacio recomienda unidad y estructu- 
ración orgánica para la obra artística y literaria (vv. 1-13) o para la construc- 
ción de la fábula (vv. 41-45). Exige asimismo proporción entre el estilo em- 
pleado por el autor y los efectos que se pretenden suscitar en los lectores, en- 
tre las intenciones del autor y los resultados conseguidos, y conveniencia ha 
de haber también entre el metro empleado y el género elegido. Del mismo 
modo, el decoro ha de ser el principio esencial para la caracterización de los 
personajes —tradicionales o inventados— de acuerdo con la edad, la condi- 
ción social y los ideales aristotélicos de adecuación y coherencia. La reco- 
mendación de proporción y equilibrio sigue presente en la parte de la Epistola 
dedicada al poeta, tal como se pone de manifiesto en la formulación de las tres 
dualidades. Baste ahora esta rápida enumeración que nos permite comprobar 
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la amplitud del concepto de decoro en el Ars horaciano. Un análisis más deta- 
llado revelará nuevos matices. 

Los dos conceptos mencionados, mimesis y decorum, sirven de marco en 
la Epistola ad Pisones a una serie de cuestiones de teoría literaria ya formula-- 
das con rigor fundamentalmente en la Poética de Aristóteles, tales como la 
unidad y coherencia de la obra de arte en general y de la fábula en particular, 
la verosimilitud, las relaciones entre poesía e historia, etc. 


UNIDAD Y COHERENCIA EN LA CREACIÓN LITERARIA 


Los veintitrés primeros versos de la Epistola se ocupan de la estructura- 
ción de la obra literaria concebida como un todo unitario, coherente y vero- 
símil. Recurre Horacio a una metáfora de gran plasticidad —la del monstruo 
compuesto de partes irreconciliables— para restringir la libertad de los artis- 
tas, pintores y poetas, a los límites de lo conveniente, lo equilibrado en sus 
respectivos procesos de creación. Según Horacio, pintores y poetas deben go- 
zar de una extraordinaria libertad (vv. 9-13), pero sus obras, si quieren resultar 
creíbles y aceptables al lector, habrán de estar estructuradas de modo similar a 
un cuerpo humano o animal en el que cada miembro adquiere su valor y su 
proporción en la relación con el todo. En este aspecto, Horacio, al igual que 
Aristóteles, impone como únicos límites a los artistas en sus creaciones los 
que se impone la propia naturaleza en la creación de seres perfectamente es- 
tructurados, según se desprende de los hexámetros 12 y 13. 

A continuación, los vv. 14-41 propugnan igualmente la unidad de la obra, 
pero atendiendo ahora, de modo particular, a la fábula como principio agluti- 
nador de los episodios. Este tema, como hemos visto, había merecido una cui- 
dadosa atención por parte de los autores griegos, principalmente Platón y 
Aristóteles. Horacio continúa la tradición griega y lo trata de modo muy simi- 
lar, aunque sin la profundidad y sistematización aristotélica, e introduciendo 
en él ciertos tintes retóricos. Comienza recomendando un principio humilde, 
que no prometa más de lo que se podrá realizar, y culmina con el verso 24, en 
el que se resume su deseo de unificar en un todo la variedad de episodios, cua- 
lesquiera que sean éstos. Tras unas consideraciones sobre la elocutio (vv. 24- 
28), advierte de los peligros que acarrea, por ansia de variedad, sacar algunos 
elementos de su contexto, y emplea el ejemplo del delfín en los bosques y del 
jabalí en las olas. De nuevo le sirve de contrapunto la alteración de las leyes 
naturales para aconsejar al escritor qué es lo conveniente y qué es lo vedado 
en su quehacer poético, e insiste en la misma idea ejemplificando con el es- 
cultor que realiza su obra en las proximidades de la escuela circense de Emilio 
y que esculpe con gran perfección y minuciosidad algunas partes de su estatua 
—los cabellos y las uñas— pero es incapaz de componer un todo armónico. 
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Pero, sin duda, el consejo más valioso en cuanto a la disposición de los 
hechos en la fábula es el que Horacio formula en los vv. 41-45, según el cual 
corresponde a la mente del poeta el privilegio de organizar el tiempo y los 
acontecimientos a su gusto: contará con brevedad lo que crea oportuno, se 
demorará en pequeños detalles, remansando el tiempo, o graduará los aconte- 
cimientos de modo conveniente con vistas a mantener siempre en suspensión 
al lector. Con este consejo viene a incidir en otro de los lugares comunes de la 
Poética: la contraposición entre poesía e historia, a la que Aristóteles había 
prestado esmerada atención. Apunta así Horacio a la diferencia, planteada por 
Aristóteles, entre el orden de los hechos en la historia y la peculiar ordenación 
lógica que reciben en la fábula trágica o épica, basada en los pilares de la ne- 
cesidad y la verosimilitud. En el caso de Horacio, el orden poético es el resul- 
tado que el libre ejercicio del poeta impone al orden objetivo-real, propio de la 
historia, con el límite general de la proporción de las creaciones naturales. 
Más adelante (vv. 145-150), se ocupa de nuevo de la estructuración de la obra 
literaria en términos similares a los ya señalados, y propone que el mejor pro- 
cedimiento para pasar del orden histórico —ordo naturalis— al orden poético 
—ordo artificialis— es el comienzo in medias res. Atraer al lector al centro 
mismo de los acontecimientos es la técnica adecuada para modelar en un or- 
den poético tanto los hechos históricos como los ficticios e, incluso, la mezcla 
de ambos, mezcla reveladora de una amplitud en la concepción mimética de 
Horacio similar a la de Aristóteles, pues se admiten en pie de igualdad hechos 
reales o ficticios siempre que su proporción resulte equilibrada. 


EL CONCEPTO DE VEROSIMILITUD 


Así pues, del análisis de los conceptos de mimesis y decorum se deduce 
que Horacio concibe la obra literaria no sólo como representación unitaria y 
proporcionada, sino también verosímil. Sin embargo, el concepto de verosi- 
militud, presentado de forma clara y rigurosa por Aristóteles, recibe en el Ars 
horaciano un tratamiento disperso similar al de otros tópicos poéticos: aparece 
en diversas partes de la Epistola a propósito de cuestiones muy variadas. Está 
implícito en el concepto de decorum, en nombre del que se desechan por ex- 
cesivamente chocantes al intelecto humano las creaciones artísticas que en su 
desproporción resultan equiparables a los monstruos de la naturaleza o a las 
imágenes de un sueño delirante. La incredulidad del público ante ellas queda 
reflejada por la risa incontenible que provocarían (vv. 5-6). Aparte del frag- 
mento ya señalado (vv. 150-153), en el que Horacio admite de forma explícita 
la posibilidad de mezclar hechos ficticios y reales, hay otro fragmento de la 
Epistola en el que se plantea abiertamente la posibilidad de dar cabida a lo 
irreal e irracional en la obra dramática (vv. 178-188). Estos versos tienen un 
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claro sabor aristotélico: también Aristóteles admitía que lo maravilloso resul- 
taba menos creíble en la representación que en la lectura, en buena medida por 
las deficiencias en la maquinaria escénica. Horacio se pronuncia en los mis- 
mos términos: lo transmitido por el oído excita menos que lo representado. 
Por ello recomienda que lo que pueda resultar excesivamente chocante e irra- 
cional se aparte de los ojos del espectador, pero no tanto por la naturaleza de 
los hechos como por la incredulidad que provocaría (v. 188). 


LOS GÉNEROS LITERARIOS 


En el verso 73 comienza la parte de la Epistola ad Pisones dedicada a los 
géneros literarios, que está lejos de ser un tratado sistemático, como los co- 
mentaristas del Renacimiento pretendieron. Tras una serie de consideraciones 
generales aplicables a todos los géneros, Horacio concentra su atención en el 
género dramático, siguiendo la tradición aristotélica, pero, a diferencia de 
Aristóteles, se ocupa con mayor extensión de los intermedios satíricos que de 
los subgéneros dramáticos mayores, tragedia y comedia. 

Indica Horacio, en primer lugar (vv. 73-85), cuál es el metro adecuado a 
cada tipo de poesía, teniendo siempre presente su correspondencia con el tema 
y con los sentimientos y emociones asociados al ritmo. Aflora aquí una vez 
más su preocupación por el equilibrio entre recursos y tema y la constante 
atención a las potenciales reacciones del lector, cuestiones fundamentales de 
la Epistola. 

La misma idea de propiedad y equilibrio se reitera en la exigencia hora- 
ciana de mantener separado cada género con su metro, sus temas y personajes 
característicos (vv. 86-93). Es este fragmento de la Epistola el que dio lugar a 
la unidad de tono enunciada con carácter preceptivo durante el Clasicismo, 
aunque sin fundamento claro. Sin embargo, la exigencia horaciana se suaviza 
inmediatamente en los versos siguientes, al reconocer que son la situación y la 
verdad artística los criterios decisivos a la hora de elegir la expresión y el me- 
tro adecuados. 

Tras una serie de digresiones sobre cuestiones diversas pasa Horacio a 
tratar un tema estrechamente vinculado al género: el de la coherencia vital y 
literaria de los caracteres. Se ciñe, por una parte, a la tradición retórica que se 
interesaba por el decoro de los mores o caracteres según su edad, sexo, con- 
dición social, etc., y, por otra, a la tradición poética, de ascendencia aristotéli- 
ca, que establecía una reflexión más abstracta sobre la integración del perso- 
naje en la obra trágica y sobre su verosimilitud poética en general. 

En primer lugar, Horacio se ocupa de las normas aristotélicas para la com- 
posición de los caracteres, tanto los ya conocidos, pertenecientes a la tradición 
literaria, como los de nueva invención. De los cuatro rasgos establecidos por 
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Aristóteles ——bondad, semejanza, adecuación y coherencia— Horacio sólo 
contempla dos: adecuación y coherencia, especialmente necesarios para los 
caracteres de nueva creación. Los personajes conocidos a través de la tradi- 
ción literaria habrán de mantenerse adecuados a los atributos por los que son 
conocidos: Aquiles, irascible, intransigente e impetuoso; Medea, feroz, etc. 
(vv. 119-124). 

La cuestión de los personajes es reasumida unos versos más adelante (vv. 
153-178), pero ahora siguiendo la línea retórica de los tratados de mores que 
atendían de modo primordial a la edad. El número de edades contempladas en 
dichos tratados no siempre era el mismo —+tres, cuatro, cinco —. Horacio con- 
templa cuatro —puer, iuvenis, aetas virilis y senex— y traza cuatro retratos- 
tipo que, aun ateniéndose a los atributos típicos presentes en los tratados retó- 
ricos, resultan de gran vivacidad y calidad literaria. Con todo ello no hace sino 
insistir en la entidad arquetípica de los personajes literarios y en la idea de que 
la composición de los mismos ha de regirse por el principio del decoro poéti- 
co. 

En resumen, podemos decir que Horacio, por lo que a la composición de 
los caracteres se refiere, se mantiene en la línea aristotélica, a la que aporta 
escasas novedades. 

A este mismo apartado de la Epistola, dedicado a los géneros literarios, 
corresponde también la reflexión sobre una serie de cuestiones relativas a la 
estructuración superficial de la obra dramática (vv. 189-201) —número de 
actos, número de personajes en escena, funciones del coro, deus ex machina, 
etc.—, que los comentaristas del Renacimiento interpretaron, de forma abusi- 
va, como coincidentes con el capítulo XII de la Poética de Aristóteles. 

Inmediatamente antes de entrar en el tratado de los sátiros, Horacio se de- 
tiene a analizar (vv. 202-219) los cambios experimentados en el gusto del 
público como consecuencia de la ampliación del mismo para dar cabida a to- 
das las clases sociales. Este cambio habría provocado la evolución desde un 
público selecto y restringido al público masivo y heterogéneo tanto desde el 
punto de vista social como cultural. Todo ello llevaba consigo la modificación 
de las obras dramáticas, en las que se introducían elementos lascivos y chaba- 
canos para dar gusto a la galería. 

El verso 220 inicia el amplio apartado que la Epistola dedica al tratado de 
los sátiros, piezas breves de carácter satírico, representadas como colofón de 
las tragedias en el teatro griego, con las que se pretendía la distensión del 
público (Rodríguez Adrados, 1972: 84-85). Resulta sorprendente, en opinión 
de los comentaristas de la Epistola, la atención por extenso que Horacio presta 
a este subgénero cuando no hay constancia de que en el teatro romano hubiera 
el mismo tipo de representaciones satíricas. García Berrio (1977: 207) inter- 

preta este anacronismo teórico del Ars horaciano como una invitación al culti- 
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vo de dicho género por parte de los escritores romanos, y como fruto de su 
admiración y conservación de todo lo griego. 

El tratado de los sátiros es una manifestación más de la importancia que 
Horacio concedía al principio de decoro como verdadera piedra angular de la 
creación literaria. Este subgénero sería el mayor exponente de proporción y 
equilibrio en tanto que, tras la solemnidad de la tragedia, vendría a restablecer 
un estilo medio muy del gusto de un público amplio. Por ello, en este frag- 
mento, el estilo medio es objeto de un minucioso análisis por parte de Hora- 
cio: en él caben variados artificios —metáforas, juegos de palabras, etc.—, 
pero ha de evitar por igual los dos extremos: la solemnidad y el lenguaje colo- 
quial (verba dominantia). El resultado será un estilo de gran fluidez y natura- 
lidad, que puede hacer pensar a algunos espectadores en la posibilidad de 
imitarlo sin esfuerzo. Sin embargo, en tono jocoso, Horacio advierte que, en 
caso de intentarlo, comprobarian las dificultades de esa falsa sencillez (vv. 
240-242). La naturalidad de este estilo está reforzada por el tipo de metro que 
emplea —el trímetro yámbico— que se adapta bien al diálogo y al ritmo or- 
dinario del habla, siempre que se evite la introducción en él de pies espondai- 
cos (vv. 250-253). 

Como colofón al apartado de los géneros literarios, traza Horacio una bre- 
ve historia de la evolución de los géneros en Grecia. Con ello reanuda el tema 
de la imitación de los modelos griegos por parte de los escritores romanos pa- 
ra indicar cómo todos los géneros griegos fueron cultivados en Roma, aunque 
sin alcanzar la perfección griega debido a la falta de un verdadero espíritu crí- 
tico. Por eso invita a los poetas latinos a mejorar su quehacer poético —tras 
haber formulado normas suficientes en su Ars— para que Roma alcance en el 
terreno literario la grandeza ya conseguida en las armas y en el comercio. 


3. Los TÓPICOS MAYORES DE LA «EPISTOLA)» HORACIANA 


El verso 295 da paso a la parte de la Epistola dedicada al poeta, aunque 
Horacio no inicia sus consejos de forma explícita hasta el verso 306. Los co- 
mentaristas coinciden en considerar que esta parte posee un orden más siste- 
mático y una mayor cohesión teórica. Presenta una serie de problemas básicos 
de la tradición poética y retórica formulados en tres dualidades correlativas e 
íntimamente conectadas entre sí: ingenium—ars, res—verba, docere—de- 
lectare. Con esta formulación dual aborda Horacio de forma nueva y original 
— aunque la formulación conjunta contase con algunos precedentes en las 
poéticas helenísticas— una problemática conocida pero tratada de forma dis- 
persa e inconexa por obras anteriores, descuidando por ello un aspecto esen- 
cial de la misma que la Epistola pone de relieve: la concepción de la obra lite- 
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raria como lugar de encuentro para la relación interactiva entre el poeta y sus 
lectores. Tal concepción obliga a establecer una correlación entre los miem- 
bros de estas tres dualidades: el poeta de ingenium buscará el deleite del lector 
a través de los artificios formales (ingenium/verba /delectare), mientras que 
el poeta cuya creación se basa más en el ars que en el ingenium persigue la 
formación del lector, y sus obras contarán con un contenido rico y profundo 
(ars/res/prodesse). 

Hay que subrayar además la importancia de la formulación dual horaciana 
para la teoría literaria posterior, ya que bajo dicha formulación va a ser reco- 
gida por los teóricos especialmente durante los siglos XVI, XVIL, y XVHL 


LA DUALIDAD «INGENIUM>-«ARS» 


En esta dualidad condensa Horacio toda la reflexión sobre la índole del 
poeta, cuyo desarrollo hemos estudiado con minuciosidad en los autores grie- 
gos. La novedad del planteamiento horaciano reside por una parte en la clara 
formulación dual, que expresa la necesidad de que el poeta posea por igual in- 
genium y ars; y, por otra, en los nuevos matices que adquieren los dos térmi- 
nos de la dualidad. En efecto, Horacio opone a ars —conjunto de técnicas y 
conocimientos susceptibles de ser aprendidos— dos vocablos sinónimos, in- 
genium (v. 295) y natura (v. 408), entendidos ambos como cualidades innatas 
con las que la naturaleza dota al poeta. Está, por tanto, lejos del furor platóni- 
co concebido como auxilio sobrenatural. Por el contrario, se sitúa en la línea 
de racionalización del mito, tímidamente planteada en la Poética de Aristóte- 
les y seguida, con más o menos firmeza, por las poéticas helenisticas. Recoge 
asimismo el planteamiento paralelo de la retórica con respecto a la condición 
del orador. Precisamente influido por la retórica, Horacio adoptaría una solu- 
ción ecléctica para esta dualidad, aunque con una cierta inclinación por el in- 
genium, según opinión de García Berrio (1977: 253). Los tratados retóricos, 
especialmente los de Cicerón y Quintiliano, señalaban que para un orador eran 
tan importantes las normas, susceptibles de ser aprendidas, como sus cualida- 
des naturales, pero, al ser la aplicación de las normas una cuestión circunstan- 
cial, el ingenium tomaba la iniciativa en cada momento concreto. 

Así pues, pese a su declarada solución ecléctica para la dualidad ¿inge- 
nium—natura—ars (v. 408), Horacio daría cierta prioridad al ingenium. García 
Berrio interpreta que esa solución equilibrada se debe fundamentalmente al 
carácter didáctico de la Epistola, a cuyo autor, al servicio de la política augús- 
tea, no le estaría permititido entrar en contradicción con su papel de tratadista 
teórico. Por ello adopta una solución de compromiso: pese a estar convencido 
de su propia genialidad como poeta, se sentiría obligado a afirmar la calidad 
de aprendible del arte literario, en la que él no creía del todo, como lo prueba 
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el contundente rechazo de la mediocridad del trabajo poético (vv. 368-378). 
Horacio advierte a sus interlocutores que la mediocridad, admisible en otras 
profesiones en las que el aprendizaje desempeña un papel más importante que 
la propia inteligencia natural, resulta intolerable en el poeta. Con esta afirma- 
ción sugiere, por vía indirecta, la naturaleza sublime de la poesía, imposible 
de lograr por el simple aprendizaje de una téchne. 

Así pues, debido al carácter sincrético de su propuesta, Horacio manifiesta 
a lo largo del fragmento dedicado al poeta una postura ambigua: fluctúa entre 
la ponderación del ars unas veces (v. 385) y la exaltación del ingenium otras, 
para acabar por declararse firmemente partidario de la necesaria colaboración 
entre los dos términos de esta dualidad (vv. 408-411). 

Además de los fragmentos ya señalados, se deslizan en esta parte de la 
Epistola una serie de comentarios de menor interés para el tema de la natura- 
leza del poeta, pero que resultan complementarios e ilustrativos de la postura 
de Horacio con respecto a este punto. Así, por ejemplo, el fragmento en el que 
se burla de los poetas pseudofuriosos, aquellos que por el mero hecho de 
adoptar una apariencia y una vida bohemias —al parecer habitual en Roma 
entre los que se pretendían artistas— piensan obtener la inspiración gratuita 
de un auxilio externo. Los comentaristas interpretaron que tras esta crítica 
irónica se escondía una defensa del ars, pero es fácil advertir que Horacio se 
burla de los que fingen poseer ingenio, no de los que verdaderamente lo po- 
seen. 

Los versos 347-360 están dedicados a la consideración de los errores per- 
mitidos al poeta, tópico de los tratados de poética y retórica. Tras una serie de 
reflexiones sobre la imperfección de la propia naturaleza humana, Horacio 
admite que en la creación literaria puede haber ciertos errores e imperfeccio- 
nes, disculpables en la magnitud de la obra de un gran creador como Homero 
(quandoque bonus dormitat Homerus). En ella los errores son siempre excep- 
cionales y no invalidan, por tanto, el proceso creador en su conjunto. En la 
obra de un mal poeta, como Quérilo, los errores son frecuentes e imperdo- 
nables. 

Otros fragmentos de la Epistola relacionados con el proceso de creación 
están consagrados al perfeccionamiento de la obra por parte del poeta median- 
te el ejercicio y las correcciones (vv. 379-390), a la labor del bueno y el mal 
crítico (vv. 419-452), a las relaciones —siempre tensas y complejas— entre 
el poeta y el crítico (vv. 453-477). En todos ellos Horacio se muestra partida- 
rio de un proceso creador consciente y reflexivo, que someta la obra a largos 
períodos de maduración. Esto no significa que Horacio desdeñe el talento y 
las dotes naturales, sino que, en su calidad de tratadista, pone el énfasis en la 
necesidad de una elaboración esmerada para conseguir la perfección de la 
obra literaria. Todo ello concuerda con la línea de prudencia y equilibrio pre- 
sente en toda la Epistola y con la orientación didáctica de esta obra, al ser- 
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vicio de la política augústea. Además, como poeta ya hecho y en plena ma- 
durez, da muestras de ser un gran conocedor de su oficio y del ambiente 
literario que se vivía en Roma. Revela asimismo sus grandes dotes de obser- 
vador, lo que le permite realizar un certero análisis sociológico de sus con- 
temporáneos. 


LA DUALIDAD «RES»-«VERBA» 


Con esta dualidad aborda Horacio, de un modo coordinado y equidistante, 
la vieja problemática de fondo y forma, de contenido y expresión. 

Encontramos en primer lugar una dificultad a la hora de iniciar el estudio 
de esta dualidad: la inestabilidad de fronteras entre inventio, dispositio y elo- 
cutio (dianoia, mythos, lexis) —eterno problema de la tradición poético-retó- 
rica prolongado hasta la teoría actual —, que impide la percepción del conte- 
nido de una obra con total independencia de la forma en que está expresado. 
Por ello, antes de entrar en el análisis de la solución horaciana a esta dualidad, 
conviene delimitar, en la medida en que sea posible, el sentido de estos dos 
términos en la Epistola horaciana. 

Res designa el caudal cultural que el escritor posee y transmite a sus lecto- 
res a través de la obra literaria (y. 308). Un poco más adelante se concreta en 
un conjunto de principios de filosofía moral fruto más de la propia experiencia 
que del aprendizaje, aunque la alusión a las Chartae Socraticae (v. 309) nos 
impida decidir con claridad sobre este último aspecto (vv. 310-318). Vendría 
así a coincidir Horacio con la concepción aristotélica de la poesía como imi- 
tación de acciones paradigmáticas, que permitiría también la aproximación de 
literatura y filosofía en tanto que formas de conocimiento de la realidad con 
aspiración totalizadora y universal. 

En verba engloba Horacio un conjunto de procedimientos formales y de 
recursos expresivos vinculados sobre todo a la elocutio. 

Los versos 318-321 contienen la afirmación de Horacio según la cual el 
fondo adquiere predominio sobre la forma: es preferible una obra brillante en 
ideas y con los caracteres bien trazados que aquella otra que, sin fondo algu- 
no, se entretiene en versos llenos de artificio. Esta afirmación resulta sor- 
prendente para muchos estudiosos de la obra de Horacio, como Brink o García 
Berrio, que la interpretan como una concesión a la política educativa de Au- 
gusto. En su opinión supone una ruptura inesperada con la línea de equilibrio 
que preside toda la Epistola, e introduce una solución insólita por imprevisible 
para esta dualidad frente a la habitual solución ecléctica de las dos restantes. 
La propia Epistola, por lo demás, con anterioridad a este fragmento, aporta 
indicios suficientes de un tratamiento equilibrado de la dualidad res—verba, 
como lo prueba la esmerada atención que presta Horacio no sólo a las cuestio- 
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nes de fondo sino también a las de forma: es notable el interés de Horacio por 
los problemas de dispositio y elocutio en la primera parte, y en la última acon- 
seja con insistencia el perfeccionamiento de la forma como medio para que 
los escritores romanos alcancen la perfección de los griegos. 

Todas estas razones parecen confirmar que una vez más nos encontramos 
ante una solución de compromiso, con la que Horacio se amoldaba tanto a la 
política social y educativa de Augusto como a la tradición poético retórica, 
que, de forma más o menos explícita, se había inclinado con preferencia por el 
contenido, como se deduce, por ejemplo, de la vinculación de la literatura a la 
paideia o del lema catoniano rem tene, verba sequentur, que aflora en los ver- 
sos de la Epistola (wv. 309-311). Incluso en aquellas obras en las que se inicia 
una clara valoración de los aspectos formales, como la obra del Pseudo Lon- 
gino, se exige que la riqueza de estilo sea proporcional a la riqueza de con- 
tenido. 


LA DUALIDAD «DOCERE»-«DELECTARE» 


Esta dualidad, nombrada habitualmente con dos tecnicismos procedentes 
de la retórica docere—delectare, aparece en la Epistola planteada como pro- 
desse—delectare (vs. 333) o como utile—dulce (vs. 343). Presenta un trata- 
miento claramente disyuntivo en el propio texto del Ars horaciano —aut pro- 
desse... aut delectare (v. 333) — y se resuelve, esta vez sin que intervengan 
prejuicios políticos o teóricos, en perfecto equilibrio combinatorio de ense- 
ñanza y deleite. Ello se debe sin duda a la aceptación por parte de Horacio de 
toda la tradición poético-retórica, que se había mostrado favorable al equili- 
brio entre enseñanza y deleite como finalidad de la obra literaria. 

Es indudable que un análisis pormenorizado de la doctrina de los distintos 
autores grecolatinos con respecto a este punto, en parte ya realizado en este 
manual, nos llevaría a la conclusión de que existía una preferencia por el utili- 
tarismo moral y cívico de la obra literaria, como tendencia general, que no 
excluía, sin embargo, el reconocimiento en ella de cierta dosis de deleite. 
Buena prueba de ello es la vinculación de la literatura a la labor educativa en 
Grecia, magistralmente estudiada por Jaeger en su Paideia. 

Hay que subrayar, no obstante, la excepción significativa de Platón a esta 
tendencia general que, según queda señalado, aun reconociendo por vía nega- 
tiva el carácter hedonista de las obras literarias, se decantó únicamente por la 
finalidad didáctico-moral de las mismas, e introdujo, así, una corriente de 
fuerte rechazo hacia los efectos placenteros del arte literario que dará sus fru- 
tos en la teoría posterior, especialmente en la Edad Media, Barroco y Neo- 
clasicismo. 

Horacio recoge el planteamiento conciliador entre al función didáctica y 
placentera del arte literario existente en la tradición griega a través de los ma- 


La «Epistola ad Pisones» 193 


nuales de la época alejandrina. De ellos hereda también los nuevos matices 
semánticos que adquiere uno de los términos de esta dualidad: delectare. 

Si nos centramos en la doctrina que se desprende con respecto al placer 
estético de la Poética de Aristóteles, verdadero monumento representativo de 
la tradición griega, podremos verificar la evolución que experimenta dicho 
concepto hasta llegar a Horacio. De la Poética se desprende una concepción 
didáctico-placentera de la obra literaria que revela la alta estima del filósofo 
por la misión social y cultural del arte literario, tal como queda apuntado en el 
estudio analítico de la catarsis. Los fragmentos de la Poética dedicados a la 
finalidad de la literatura en general (4, 48b4), y de la tragedia en particular 
(caps. 13 y 14), permiten deducir que Aristóteles concibe el efecto placentero 
del arte literario más como deleite noético y moral que como simple hedonis- 
mo lúdico de carácter formal, aunque no faltan, tampoco, ciertos matices que 
apuntan a un placer desvinculado del interés didáctico, como puede verse en 
la parte dedicada al estudio de la teoría aristotélica. 

Durante el período helenístico una serie de obras teóricas, desaparecidas 
en su mayor parte y conocidas a través de testimonios indirectos, se inclinaron 
decididamente por la finalidad placentera de la obra literaria, rechazando cual- 
quier interés utilitario de la misma. Por influencia de estas obras y de la retó- 
rica, Horacio recibió la concepción lúdico-formal del placer estético, mani- 
fiesta ya en la primera parte de la Epistola (vv. 99-113). Este fragmento, que 
inicia el verso non satis est pulchra esse poemata; dulcia sunto, refleja clara- 
mente la evolución del significado del concepto de delectare. En opinión de 
García Berrio (1977: 115), estos versos de Horacio abren la poética «al ámbito 
no estrictamente intelectual sino actuativo, sentimental». De este modo, la 
concepción horaciana del deleite —siempre compensado por la finalidad uti- 
litaria— amplía, en efecto, su campo de actuación a todas las potencias y 
sentimientos humanos. En este fragmento afloran también otras ideas que en 
la formulación horaciana van a alcanzar una amplia difusión: la necesidad de 
la sincera convicción por parte del poeta para conseguir el contagio senti- 
mental del lector —si vis me flere, dolendum est primum ipsi tibi (vv. 102- 
103)—, la necesidad de una perfecta adecuación entre la palabra, la actitud o 
el gesto, cuando se trata de la recitación oral (vv. 103-107) o la consideración 
de que la causa del contagio afectivo entre escritor y lector proviene de la 
propia naturaleza humana (vv. 108-111). Todo ello viene a confirmar la tras- 
lación a la poética por parte de Horacio de la preocupación retórica por la per- 
suasión y la conmoción sentimental del lector, confiada ahora únicamente a 
los mecanismos compositivos y verbales de la obra literaria. 


En síntesis: 


1. La poética horaciana se sitúa dentro de una concepción mimética del arte y de la li- 
teratura, concepción que en la Epistola incorpora una práctica habitual en la cultura 
romana: la retractatio o imitación de la cultura griega. 
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2. Horacio introduce abiertamente en su Epistola el concepto de decorum, que asume 
el ideal griego de orden, armonía y proporción y constituye el motivo estructural en 
torno al que se organizan los conceptos fundamentales de su poética. 

3. La Epistola ad Pisones sistematiza, en torno a tres dualidades, conceptos que la teo- 
ría literaria anterior había formulado de una forma dispersa: los que se refieren al 
proceso creador (ingenium/ars), a la dualidad fondo /forma (res/verba) y a la fi- 
nalidad del arte (docere/delectare). Esta sistematización binarista será recogida 
por las poéticas renacentistas y proyectada sobre el pensamiento aristotélico. 


TEXTOS PARA COMENTARIO 


1 


Si un pintor quisiera añadir a una cabeza humana un cuello equino e introdu- 
jera plumas variopintas en miembros reunidos alocadamente de tal modo que ter- 
mine espantosamente en negro pez lo que en su parte superior es una hermosa 
mujer, ¿podríais, permitida su contemplación, contener la risa, amigos? Creedme, 
Pisones, que a este cuadro será muy semejante un libro cuyas imágenes se repre- 
senten vanas, como sueños de enfermo, de manera que pie y cabeza no se corres- 
pondan con una forma única. Pintores y poetas siempre tuvieron el justo poder de 
atreverse a cualquier cosa. Lo sé, y tal licencia reclamo y concedo alternativamen- 
te, pero no para que vayan combinadas ferocidades y dulzuras ni se apareen ser- 
pientes con aves, corderos con tigres. 

(Horacio, 1987: vv. 1-13.) 


2 


La virtud y la gracia del orden serán, a no ser que me equivoque, los siguien- 
tes: dirá inmediatamente lo que inmediatamente deba decirse, diferirá la mayoría 
de las cosas y las omitirá de momento, gustará de tal detalle, despreciará tal otro, 
como autor que ha prometido un poema. 

(Horacio, 1987: vv. 41-45.) 


3 


Un tema cómico no gusta de ser tratado en versos trágicos; exactamente. como 
el festín de Tiestes se indigna de ser narrado en versos propios de una pequeña re- 
unión y casi dignos del zueco; que cada género mantenga el lugar que le ha co- 
rrespondido por sorteo (del destino). ; 

(Horacio, 1987: vv. 89-93.) 
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Escritor, sigue la tradición o da forma a seres coherentes, de manera que si por 
casualidad repones en el teatro al ilustre Aquiles, que sea incansable, irascible, in- 
transigente, impetuoso, que niegue las leyes que hayan sido hechas para él y que 
todo lo encomiende a las armas. Que Medea sea feroz e invencible, y no lastime- 
ra, pérfido Ixión, lo errante, Orestes apesadumbrado. 


(Horacio, 1987: vv. 119-124.) 


5 


Si confías a la escena algo no anteriormente representado y osas crear un per- 
sonaje nuevo, que se mantenga hasta el final cual desde el principio se haya mos- 
trado y que sea coherente consigo mismo. Es difícil exponer temas conocidos de 
una forma original y tú transformarás el poema ilíaco en una obra teatral más fá- 
cilmente que si presentaras algo desconocido y que no se ha dicho. Un tema pú- 
blico será de tu privado poder, si no te demoras en circunlocuciones de poca ca- 
lidad y asequibles a todos, ni fiel intérprete te preocupas de traducir palabra por 
palabra, ni imitando te metes en un atolladero de donde el pudor o la ley de la 
obra te impedirán salir. 

(Horacio, 1987: vv. 125-135.) 


6 


Tienes que darte cuenta de las costumbres de cada edad y dar lo que conviene 
a naturalezas y años cambiantes. El niño que ya sabe reproducir palabras y marca 
la tierra con pie seguro gusta enormemente de jugar con otros de su edad, concen- 
tra su ira y la abandona sin razón suficiente y cambia de hora en hora. El joven, 
aún imberbe, por fin alejado de su tutor, se complace en los caballos, en los pe- 
rros, en la soleada pradera del campo de Marte, de cera para amoldarse al vicio; 
duro, en cambio, ante sus consejeros, tarde se ocupa de las cosas útiles, pródigo 
de dinero, altanero, lleno de deseos y ligero en abandonar las cosas amadas. 


(Horacio, 1987: vv. 156-165.) 


7 


Que Medea no degúelle a sus hijos a la vista del público, o que el infame 
Atreo no cueza ante todo el mundo entrañas humanas y que Procne no se cambie 
en pájaro y Cadmo en serpiente. Cualquier cosa que se me muestre de este tipo la 
detesto incrédulo. 

(Horacio, 1987: vv. 185-188.) 


Textos para comentario 197 


8 


A veces una obra sin arte alguno y sin peso, mas brillante en ideas y con ca- 
_racteres bien dibujados, deleita y retiene mejor al público que versos sin ningún 
fondo y sin bagatelas armoniosas. 
(Horacio, 1987: vv. 318-321.) 


9 


Los poetas quieren ser útiles o deleitar o decir a la vez cosas agradables y ade- 
cuadas a la vida. 
(Horacio, 1987: vv. 334-335.) 


10 


Todos los votos se los lleva el que mezcla lo útil a lo agradable, deleitando al 
lector al mismo tiempo que se le instruye; ése es el libro que da dinero a los So- 
sios, atraviesa los mares y prolonga durante mucho tiempo la notoriedad del escri- 
tor. 

(Horacio, 1987: vv. 342-346.) 


11 


Se ha preguntado si es la naturaleza la que hace a un poeta digno de elogio o 
si es el arte; yo no veo a qué servirá el trabajo sin una rica vena ni el genio sin pu- 
lir; cada uno pide ayuda al otro, y ambos conspiran juntos amistosamente. 


(Horacio, 1987: vv. 408-412.) 


CapríruLo VI 


LA HELENÍSTICA 


1 
INTRODUCCIÓN 


Entre los siglos m a. C. y m d. C. se extiende un período conocido como 
época o cultura helenística. Se trata de un período histórico lleno de aconte- 
cimientos políticos y sociales, caracterizado por la decadencia griega y por la 
progresiva supremacía del Imperio Romano, que origina una profunda trans- 
formación del sistema político y de todos los valores sociales y culturales im- 
perantes hasta el momento. 

El helenismo se caracteriza por la expansión cultural de lo griego como 
elemento civilizador que se difunde por un enorme ámbito geográfico nuevo. 
La expansión helenística está vinculada al imperio de Alejandro Magno, que 
llegó hasta el Indo por Oriente, acabó con el Imperio Persa y conquistó Siria y 
Egipto. A su muerte surgen numerosos estados, algunos muy brillantes en el 
ámbito cultural, hasta que son absorbidos por el Imperio Romano. Como con- 
secuencia de la decadencia griega, Atenas deja de ser el centro cultural, aun- 
que está atestiguado que siguió manteniendo durante algún tiempo una vida 
cultural intensa. Con el declive griego se produce también una emigración 
masiva de grupos privilegiados que expanden la lengua y cultura griegas a los 
países circundantes, al llamado mundo helenístico, desplazando de este modo 
el interés artístico a otras ciudades como Pérgamo en Asia Menor, Antioquía 
en Siria o Alejandría en el delta del Nilo. Concretamente, Alejandría se con- 
vierte en la capital cultural y política del momento, speciaoenle durante el 
reinado de Alejandro Magno. : 

La cultura helenística ha conseguido importantes lboras en la producción 
literaria, en estudios rigurosos en el campo de la filología, de la gramática o 
de la retórica, pero resulta muy poco innovadora en el campo de la estética o 
en el de la teoría literaria, si exceptuamos algunas observaciones de Horacio 
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sobre la poesía, la retórica de Cicerón y Quintiliano o algunas aportaciones 
parciales en el campo de la música, la arquitectura y las artes figurativas 
(Plazaola, 1991: 22). De hecho, la cultura helenística se caracteriza más bien 
por la decadencia en el campo de la especulación estética y crítica y por la 
falta de teorías literarias verdaderamente consistentes y renovadoras. 

Las razones de esta decadencia han sido objeto de numerosos intentos de 
explicación. Se ha dicho que esa carencia puede deberse simplemente a que 
los escritos de la época se han perdido (por eso, la historia ha de reconstruirse 
a partir de alusiones de escritores posteriores, como Plutarco, Luciano o Dió- 
genes Laercio). Pero la razón más convincente de esa falta de documentos 
puede residir en que durante el período helenístico no se produjeron obras lite- 
rarias ni de teoría literaria comparables en belleza y profundidad a las del si- 
glo 1v a. C. en Atenas o a las del siglo de Pericles. 

Los continuadores de Aristóteles realizaron algunas disquisiciones meno- 
res sobre cuestiones referentes a la poesía, la tragedia o la comedia, o sobre el 
deleite en la poesía y la música, pero sólo parecen ser fuentes indirectas e hi- 
potéticas de autores como Cicerón o Quintiliano. No se conserva ningún escri- 
to de la época, como tampoco han trascendido los realizados por los estoicos, 
- que, sin embargo, parecían muy avanzados en el campo de la filosofía del 
lenguaje y en el arte y la crítica. Floreció en esta época la erudición, como 
queda patente en compilaciones incompletas posteriores, aunque carentes de 
ideas nuevas. 

De las alusiones a escritos de la época y de los restos de las compilaciones 
existentes puede entreverse un rasgo que después será más evidente en la Ro- 
ma republicana: las reflexiones sobre el arte serán más bien fruto de la obser- 
vación y de la experiencia que la derivación de unos principios filosóficos 
arraigados. El lento proceso de cambio. del mundo griego al latino fue despla- 
zando el antiguo ideal griego del conocimiento y de la vida por la ambición de 
una vida fácil y unos ideales más mundanos. La filosofía y los ideales del 
momento se caracterizan por afirmarse como saberes de salvación, y no sólo 
tratan de enseñar a pensar sino también de enseñar a vivir. La filosofía y el 
ideal de vida helenístico propone el filosofar y la sabiduría como un camino 
de salvación con una finalidad pragmática, la de asegurar la felicidad y la 
tranquilidad de ánimo y «esa felicidad del sabio coincide con una conducta ra- 
zonable,- justa y en armonía con el mundo circundante» (García Gual, 1986: 
26). Esta transformación tuvo importantes repercusiones en el arte, porque los 
hombres de ciencia romanos, influenciados por las mismas condiciones cultu- 
rales del Imperio, ya no se interesan tanto por el origen y significado del arte, 
como por los efectos que éste produce en el público (Tatarkiewicz, 1987: 
180). 
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II 


EL NEOPLATONISMO HELÉNICO: PLOTINO 


Los siglos de la época helenística supusieron un mayor interés en cuestio- 
nes puntuales, en cuestiones particulares, más que en la teoría general. A par- 
tir del siglo 1 a. C., comienza una auténtica renovación en el campo de la filo- 
sofía, marcada por un acercamiento entre las grandes escuelas filosóficas del 
momento, principalmente el platonismo, el aristotelismo, el epicureísmo y el 
estoicismo, aparte de otras corrientes religiosas menos conocidas, como las 
sectas de los cínicos y los escépticos. En el ambiente intelectual del helenismo 
se cruzan y se mezclan a menudo influencias entre estos grandes sistemas fi- 
losóficos y aparecen pensadores que aprovechan ideas y planteamientos de 
unos y otros. Se desarrolla así un eclecticismo, característico de algunas figu- 
ras tan importantes como Cicerón, Horacio o Plutarco, pero sólo a finales de 
la época, en el siglo 11, surge una nueva doctrina de enorme proyección futura 
que, sobre la base de la teoría platónica, plantea unos nuevos presupuestos 
más acordes con el espíritu de la época: el neoplatonismo. 

El llamado «neoplatonismo» es un sistema filosófico basado en las ense- 
fianzas de Platón, sobre todo en aquellos diálogos, de la última etapa, en que 
postula la autenticidad del mundo trascendente y divino y del cual el mundo 
sensible no sería más que una copia degradada. El neoplatonismo toma el 
idealismo platónico (en especial su concepción de un Dios creador, su doctri- 
na de las Ideas y la tendencia a una jerarquización del ser), incorpora algunas 
tesis aristotélicas (como la filosofía del nous) e, incluso, la tesis del cosmos 
como un ser vivo de procedencia estoica y, en general, tiende a la trascen- 
dencia y al idealismo, porque el mundo sensible no es más que un reflejo de 
ese otro mundo superior divino e inmaterial. 

Realmente interesante por su proyección futura resulta en esta época la 
Escuela de Alejandría, especialmente por su intento de abarcar la totalidad de 
la cultura y por sus numerosas compilaciones de índices y resúmenes de la li- 
teratura conservada hasta el momento. En esta escuela se forma Plotino, una 
de las figuras más importantes de la época y que mayores influencias ha ejer- 
cido en los siglos posteriores. Plotino es esencialmente un filósofo y en este 
campo hemos de situar sus contribuciones fundamentales, pero también se re- 
firió con cierta frecuencia a problemas estéticos y artísticos que suponen un 
punto de referencia ineludible para teóricos posteriores medievales o renacen- 
tistas. 
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Plotino nació en Egipto, en el siglo 1 d. C., y pasó su juventud en Alejan- 
dría, donde recibió su formación filosófica, especialmente en el círculo de un 
tal Ammonio Sakkas, filósofo del que no poseemos ninguna información, pe- 
ro del que sabemos por Porfirio que poseía una de las escuelas más renombra- 
das de la ciudad: 


Plotino —dice Porfirio — acudía a las lecciones de los más renombrados 
maestros de Alejandría, pero salía de las clases descorazonado, hasta que contó 
a un amigo suyo lo que le sucedía. Éste, comprendiendo lo que ocurría a su 
espíritu, le llevó a Ammonio, al que nunca había tratado. Al entrar y escuchar 
sus palabras exclamó: «Éste es el que yo buscaba». Y a partir de aquel día 
acudió asiduamente a sus lecciones. 


Interesado en conocer el pensamiento hindú y persa, Plotino viajó por di- 
versas ciudades del Imperio acompañando al emperador Gordiano hasta que 
en el año 245 se trasladó a Roma, donde formó una escuela de filosofía propia 
que llegó a tener numerosos partidarios, entre ellos Porfirio, su principal bió- 
grafo. . 
Toda la obra de Plotino ha:sido recogida y compilada por Porfirió en seis 
libros de nueve tratados cada uno: de ahí el título de Enéadas. El título y la 
organización de la obra no corresponden al autor, sino al propio Porfirio, que 
lo ordenó siguiendo una finalidad pedagógica y práctica; por eso, los escritos 
no siguen un orden cronológico, sino que se organizan en torno al grado de 
mayor o menor complicación de los temas tratados. Las Enéadas,' tal como 
aparecen compiladas por Porfirio, atienden, primero, a cuestiones básicas de 
ética y de física para referirse, después, a problemas de tipo metafísico, como 
la explicación de las tres hipóstasis, la llamada «procesión» plotiniana y, es- 
pecialmente, la argumentación referente al Uno, verdadero núcleo de su doc- 
trina (Alsina Clota, 1989: 42 y sigs.). Además, en dos capítulos se refiere es- 
pecíficamente a problemas estéticos; son los apartados que aparecen bajo el 
título de «Sobre la belleza» y «La belleza intelectual». 

Entre las aportaciones del sistema filosófico de Plotino cabe destacar, en- 
tre otras cosas, su concepción de la belleza, el elemento intelectual que inclu- 
ye o la relación directa entre belleza y arte. Al igual que en Platón, la doctrina 
filosófica de Plotino contrapone dos mundos: el mundo imperfecto y material 
de los sentidos y el mundo perfecto, suprasensible y espiritual, origen de toda 
perfección y belleza. Como Platón, piensa también que la belleza procede de 
un mundo suprasensible, que se refleja a través del alma en los sentidos, de 
manera que éstos son bellos por reflejo de aquél. Especialmente interesante es 
también la relación entre belleza y arte porque no había sido formulada antes 
con la claridad que lo hace Plotino y ello explica su importancia, tanto en su 
sistema filosófico como en la historia de la estética y de la teoría literaria. 
Dentro de su sistema de origen platónico el arte cobra una relevancia especial 
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porque es una de las vías posibles que permiten alcanzar el mundo superior. 
Los dos capítulos de las Enéadas sobre la belleza son ejemplos importantes de 
la evolución del platonismo y han tenido una enorme repercusión posterior, 
tanto en la Edad Media como en el Renacimiento. 

En los primeros siglos del Cristianismo, cuando se produce un renacimien- 
to de las doctrinas platónicas, se extiende todo un sistema neoplatónico, gra- 
cias a las modificaciones que se habían ido introduciendo en la doctrina pla- 
tónica. En esta época, la obra de Plotino resulta fundamental como elemento 
de unión entre la obra de Platón y el nuevo pensamiento medieval, que pre- 
senta un lento pero seguro proceso de transformación de actitudes frente a la 
vida y el mundo. En el momento en que el hombre deja de interesarse por las 
cuestiones temporales y se centra en la problemática del Más Allá las referen- 
cias a Plotino resultan ineludibles porque sirven de base para la concepción de 
la belleza medieval y porque resultan útiles para vincular la belleza humana 
con la divina, aunque los tratadistas medievales le dieron un carácter mucho 
más religioso que Plotino. Durante el Medievo, la jerarquía de la belleza pla- 
tónica, filtrada a través de Plotino, sirve a los estetas medievales para separar 
la belleza superior (divina) de la inferior (humana) y permite llegar a la con- 
vicción de que la belleza espiritual es muy superior a la corporal. 

Además de estas influencias de tipo general, la doctrina de Plotino tam- 
bién se percibe en numerosos autores concretos. Tatarkiewicz alude puntual- 
mente en distintos capítulos de su Historia de la Estética a algunas de estas 
deudas de los estetas medievales; por ejemplo, tanto los Padres griegos de la 
Iglesia como San Agustín asumen directamente su tesis de la belleza de la luz 
y del mundo. La afirmación del sistema plotiniano de que la belleza y la luz 
eran sinónimos de belleza divina resultaba fácil de adaptar al sistema cristiano 
y hacerlo compatible con la idea de Dios como centro que irradia toda la be- 
lleza y toda la luz del mundo terrenal. El concepto de belleza de la luz tam- 
bién fue aludido más adelante por San Isidoro, aunque no profundizó en él, 
seguramente por considerarlo un concepto ya consolidado y de uso común. 
Concretamente, el tratado sobre la belleza de San Agustín debe mucho a las 
Enéadas de Plotino, sobre todo en la vinculación entre algunos problemas de 
estética y de filosofía. El sistema filosófico de Plotino va dirigido hacia lo 
trascendente y lo religioso y ello concuerda con el razonamiento de San Agus- 
tín de la belleza perfecta, suprasensible, que se refleja en el mundo sensible. 

- También otro pensador cristiano como Pseudo-Dionisio se inspiró fre- 
cuentemente en el pensamiento platónico a través de Plotino, especialmente la 
idea de belleza como propiedad de lo absoluto, de la unión de lo bello con el 
bien y la doctrina de la emanación de la belleza empírica como procedente de 
la belleza absoluta. La diferencia fundamental en este punto estriba en que 
Plotino no llega a una plena identificación entre el bien y la belleza, sino que 
la belleza es como un armazón, una especie de envoltura de lo búeno, mien- 
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tras que Pseudo-Dionisio identifica ambos términos y los funde en una única 
identidad. 

Además, el Pseudo-Dionisio transmite a la estética cristiana a través de la 
obra de Plotino la doctrina y el concepto de emanación. Para ambos la belleza 
material emana de la belleza absoluta, de la belleza divina, y, en consecuen- 
cia, ésta es la única belleza que existe, y sólo por emanación de ella se en- 
cuentra algunas veces en el interior de los objetos materiales. Lo visible se 
entiende, entonces, como una «imagen» de lo invisible, de la belleza absoluta 
e imperecedera. 

Los ejemplos podrían multiplicarse, pero es más importante señalar en 
este momento que la doctrina de Plotino pervive en el pensamiento de neopla- 
tónicos posteriores y aflora con fuerza en el Renacimiento, gracias, entre 
otras, a la traducción y comentarios de Marsilio Ficino. El Renacimiento es el 
momento de mayor auge del neoplatonismo y con él de la visión idealista y 
trascendental del arte derivada de las doctrinas de Platón y de Plotino princi- 
palmente. 


1. EL CONCEPTO DE BELLEZA 


Plotino presenta una concepción escalonada de la belleza muy similar a la 
del Banquete de Platón, que oscila entre la belleza corporal y la belleza su- 
prema del Bien, origen de toda belleza. 


LA BELLEZA SENSIBLE 


El primer grado de belleza, la belleza sensible, se capta a través de los 
sentidos, principalmente la vista, pero también por el orden en las «com- 
binaciones de palabras» y la música. En un orden -superior se encuentra la be- 
lleza del alma, porque la belleza corporal es imagen que procede y participa 
de una belleza superior, suprasensible, que alcanza a otros ámbitos y a las co- 
sas que dependen de ella, como profesiones nobles, ciencias bellas y virtudes 
morales e intelectuales. Pero para Plotino la cuestión fundamental estriba en 
delimitar si existe algún tipo de belleza por encima de la belleza del alma y 
concluye que en un espacio superior al alma se encuentra la belleza de la In- 
teligencia y, aún sobre ésta, el Bien que es el principio de toda belleza. 

En contra de la teoría tradicional griega y de la tesis estoica de que la be- 
lleza reside en la symmetria, es decir, en la regularidad matemática, en la me- 
dida y en la proporción de las partes respecto del conjunto, Plotino argumenta 
que esa tesis excluye la belleza individual de las partes y que, por tanto, no 
puede encontrarse en cosas hermosas que no tienen multiplicidad, como la 
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luz, el sol, el oro, etc. Además, si la belleza consiste en la relación y disposi- 
ción de las partes, entonces todas las partes han de ser bellas para que el con- 
junto también lo sea, de lo contrario resulta incoherente su contribución a un 
conjunto bello. - 

De esta argumentación negativa, Plotino extrae la conclusión de que la be- 
lleza no puede ser una relación o una proporción sino una cualidad de los ob- 
jetos que la poseen porque reflejan o traslucen una belleza superior. No niega 
la importancia de la simetría y proporción en el mundo material pero eso úni- 
camente revela una manifestación externa de la belleza y no explica su origen 
suprasensible. Para Plotino, la belleza presente en los cuerpos reside en la for- 
ma, y deja reducido a la unidad algo que inicialmente constaba de muchas 
partes. De esta manera, el mundo sensible es bello porque participa de la 
Esencia. La belleza se fundamenta en la hermosura de las partes y en su rela- 
ción con el todo, de tal manera que sólo lo compuesto, reducido a una unidad 
por la forma, puede incluirse en la categoría de lo bello. 

Esta belleza que se percibe a través del mundo de los sentidos es reflejo 
del alma, que es de hermosura innata. 


LA BELLEZA INTELECTUAL 


Para Plotino más importante que la belleza corporal es la belleza intelec- 
tual, la belleza del alma. Esta es superior a la percepción sensible, opera sin 
ninguna mediación (incluso en el orden discursivo) y no puede ser observada 
por los sentidos. Como se encuentra por encima de los sentidos sólo puede ser 
alcanzada si elevamos la mente por encima de los efectos de la materia, por 
encima de lo informe y lo feo, es decir, si olvidamos las impudicias del cuerpo 
que transforman la belleza en fealdad y seguimos la virtud, la justicia, la ho- 
nestidad, la sophrosyne. Mediante la virtud, que es buena por su propia natu- 
raleza, el alma pierde todas las impurezas de su contacto con la materia, con 
lo corporal, y recobra su belleza original. 

La virtud (como la sabiduría) es, pues, una purificación de la que emanan 
la belleza y el entendimiento y todo lo que sea reflejo de ellos participa de esa 
belleza, aunque sea una belleza deformada por las impurezas de la materia. El 
hombre ha de intentar alcanzar el Bien, que corre paralelo a la belleza, y para 
ello ha de seguir un proceso: aprehender la belleza de las cosas y ascender con 
el entendimiento para superar las deformaciones que se captan a través de los 
sentidos. Las cosas, las acciones y los cuerpos son bellos porque son un refle- 
jo del alma y, por tanto, participan de su belleza. Esta elevación permite, pues, 
alcanzar la hermosura del alma, pero todavía no es el estrato original del Bien 
y de la Bondad, porque el alma es bella por la Inteligencia, que es reflejo de la 
misma naturaleza del Bien, principio y fuente original de la belleza. 
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2. EL CONCEPTO DE IMITACIÓN 


Derivado de este proceso de jerarquización de la belleza, Plotino entiende 
que el principio de imitación en que se fundamenta el arte es defectuoso e in- 
ferior al entendimiento. En el entendimiento la belleza es una, es la misma 
esencia, mientras que esa misma belleza aparece dispersa y deformada en el 
arte, porque la obra artística es el resultado de muchas bellezas parciales. En 
un principio, por tanto, el arte carece de valor y es inferior a la naturaleza: 


(...) pues el arte es posterior a la naturaleza e imita a ésta produciendo coplas 
desvaídas y endebles —una especie de juguetes y no de mucho valor—, sir- 
viéndose de numerosas herramientas para formar una imagen de la naturaleza. 


(Plotino, 1982, Enéadas, IV, 3, 10.) 


No obstante, la obra de arte es o puede ser hermosa, pero no por el mate- 
rial empleado en su construcción o por representar la belleza del mundo de los 
sentidos, sino por el trabajo de un autor que la ha modulado e imaginado tra- 
tando de plasmar una idea de hermosura más perfecta que la que llega del 
mundo exterior a través de la mirada o del oído. 

Aunque conserva la estructura del pensamiento de Platón, la idea resulta 
innovadora e interesante, porque, como dice Abrams (1975: 79), Plotino reali- 
za una estratagema para elevar la imitación y el arte a la categoría de creación 
y superar uno de los aspectos negativos que se derivaban de la teoría platóni- 
ca. Según Plotino, el arte no puede ser menospreciado por el hecho de imitar 
la naturaleza, pues no reproduce exactamente el objeto visto e, incluso, es su- 
perior a la propia naturaleza: 


Tampoco las artes han de ser menospreciadas con el fundamento de que 
crean por imitación de objetos naturales; pues debemos reconocer que no dan la 
reproducción desnuda de la cosa vista sino que se remontan a las Ideas de las 
cuales la Naturaleza misma deriva; y además, que mucha de su obra es entera- 
mente suya; son las sustentadoras de la belleza y añaden allí donde la Naturale- 
za anda escasa. 

: (Plotino, 1982, Enéadas, V, 8, 1.) 


En primer lugar, el arte no es inferior a la naturaleza, pues ésta es una 
imitación del mundo de las Ideas y, por tanto, algo compuesto, reflejo de la 
unidad superior, de la esencia última. Efectivamente, derivado de su concep- 
ción de la belleza, las partes que componen la naturaleza son bellas porque no 
puede existir una belleza superior si sus partes no participan de esa belleza y, ' 
además, esa belleza sólo atrae si se concibe intelectualmente. 
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Por otro lado, como la belleza no sólo reside en la grandiosidad o en lo pu- 
ramente material, sino que se encuentra también en lo inmaterial, en la virtud 
y en la sabiduría, sólo es posible alcanzar la verdadera belleza cuando se llega 
a la esencia última. Por tanto, la belleza que aparece a los ojos no es más que 
una reminiscencia de la belleza de la naturaleza, que a su vez es imagen de la 
idea de belleza que reside en la mente humana. Finalmente, esta belleza es un 
reflejo de la primitiva y suprema hermosura que tiene su origen en la esencia, 
en la unidad, y que, por su mismo carácter, es intemporal e imperecedero. 

En segundo lugar, y más importante, el arte no imita únicamente aquello 
que se ve con los ojos sino que se remite directamente a los principios, en los 
que la naturaleza, a su vez, tiene su origen. Además, el arte aporta y añade 
muchas cosas de su propia invención intentando lograr un producto perfecto, 
porque el artista imagina muchas cosas que no podrán nunca presentarse ante 
nuestros ojos: 


Fidias, por ejemplo, no ha creado su Zeus según una realidad visible, sino 
tal y como el propio Zeus aparecería si quisiera manifestarse ante nuestros ojos. 


(Plotino, 1982, Enéadas, V, 8, 1.) 


Según esta concepción, una gran parte de la obra artística se debe entera- 
mente al escritor, que proporciona una forma a algo inicialmente informe si- 
guiendo una idea originada en su propia mente. De acuerdo con este razona- 
miento, la forma de la obra artística no imita directamente a la naturaleza, no 
reproduce la forma externa de los objetos o las conductas, sino la forma inter- 
na que había imaginado en su mente. Las representaciones internas del artista 
son, o pueden ser, similares a los principios en que tiene su origen la naturale- 
za, se revelan al espíritu del artista en un acto de contemplación intelectual y 
poseen una esencia trascendental y supraindividual. La imagen que el escritor 
construye en el interior de su mente no es sólo la representación visual de las 
cosas, sino su esencia (Panofsky, 1989: 26). En este sentido, el artista deja de 
ser un simple artesano y se convierte en un creador, aunque sujeto a ciertas 
limitaciones. Realmente, el artista no es todavía un verdadero creador, porque 
la idea que poseía en la mente es en realidad un reflejo del mundo trascen- 
dente y, por tanto, la paternidad original no se encuentra en él sino en 
la Idea suprema. Esta es la razón por la cual algunas obras artísticas pueden 
conmover al espectador, ya que le recuerdan el modelo original de todas las 
cosas: 


Puesto que ni siquiera en pintura ven lo mismo y del mismo modo los que 
contemplan con los ojos las obras de arte, sino que si reconocen en el cuadro 
sensible una representación del modelo sito en la inteligencia, sienten una es- 
pecie de turbación y alcanzan la reminiscencia del original. 


(Plotino, 1982, Enéadas, IL, 9, 16.) 
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En tercer lugar, y derivado de ese mismo carácter mimético y de la supera- 
ción del mundo sensible, el arte es también conocimiento, y no sólo porque 
transmite «imágenes hermosas», sino (lo que es más importante) porque se 
construye mediante el razonamiento y la contemplación directa del mundo in- 
teligible. Esas imágenes hermosas aportan una visión intelectual del mundo y, 
en consecuencia, mucho más cierta y profunda que la mera observación super- 
ficial. A 

En definitiva, para Plotino es imitación del mundo sensible y de la natura- 
leza, aunque no sigue el proceso que había señalado Platón a:partir del enten- 
dimiento: el artista imita de primera mano el mundo de las Ideas. Con esta 
justificación neoplatónica del desvío del arte, la obra se concibe como algo 
que refleja la idea con mayor inmediatez que la imperfecta naturaleza; Plotino 
ofrece así un argumento consistente para elevar el arte por encima de los pro- 
ductos humanos. 


mn 
LONGINO. EL TRATADO SOBRE LO SUBLIME 


Una de las obras importantes de la Antigiledad es el tratado Sobre lo su- 
blime, obra anónima del siglo 1 o siglo mu, atribuida durante mucho tiempo a 
Longino, aunque siguen existiendo dudas sobre la atribución a este autor. José 
García López, en su introducción al tratado (1979: 136 y sigs.), examina va- 
rias razones que sitúan la fecha probable de composición hacia la segunda 
mitad del siglo 1, pero, como él mismo señala, con los datos de que dispone- 
mos no podemos identificar al autor ni datar la obra con seguridad. 

A pesar de la claridad y originalidad de algunas de las ideas expuestas en 
el trabajo, realmente el interés por el tratado de Longino no comienza hasta la 
traducción al francés de N. Boileau-Despréaux, en 1674. A partir de esa fecha, 
se han sucedido los estudios y ediciones de la obra y muchas de sus tesis han 
sido plenamente aceptadas por teóricos posteriores, especialmente durante el 
Romanticismo. Como ha señalado Abrams (1975: 135), su disquisición gene- 
ral sobre el lenguaje sublime representa un claro antecedente del Roman- 
ticismo. Aportaciones originales en su momento, como, por ejemplo, la im- 
portancia que otorga a las emociones o a la trascendencia de la imaginación, 
el pensamiento y las cualidades del artista, sirven de fuente o de referencia a 
muchos elementos característicos de la teoría romántica. 

Otro aspecto importante de la teoría romántica basado en la obra de Lon- 
gino será la idea de remontar la calidad de una obra artística a su génesis en la 
mente, el pensamiento y las emociones del autor. Aunque para Longino el 
lenguaje figurado pertenece al arte, el uso de metáforas y otras figuras retóri- 
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cas hay que remitirlo a la pasión del que habla, de tal manera que la suprema 
calidad de una obra resulta ser un fiel reflejo de la calidad de su autor, y así lo 
entenderán también la mayor parte de los autores y teóricos del Romanticis- 
mo. 

Por otro lado, el tratado Sobre lo sublime, escrito para rellenar las omisio- 
nes y puntualizar las inexactitudes del tratado anterior de un desconocido 
Cecilio, posee una serie de valores innegables, como la síntesis de las ideas 
anteriores sobre lo sublime, la distinción entre los conceptos de lo bello y lo 
sublime o la diferenciación entre retórica y poesía, donde demuestra un inusi- 
tado interés por la respuesta emocional del auditorio. Para el autor del tratado, 
es imprescindible tener presente el efecto que se puede causar sobre el oyente, 
porque ello da medida de la fuerza del discurso y pone de manifiesto los pode- 
res del orador y del escritor. Lo sublime debe medirse tanto por la magnitud 
del pensamiento y de los objetos a los que alude, como por su impresión en el 
receptor: 


“ La naturaleza no ha elegido al hombre para un género de vida bajo e inno- 
ble, sino que introduciéndonos en la vida y en el universo entero como en un 
gran festival, para que seamos espectadores de todas sus pruebas y ardientes 
competidores, hizo nacer en nuestras almas desde un principio un amor inven- 
cible por lo que es siempre grande y, en relación con nosotros, sobrenatural. 
Por esto, para el ímpetu de la contemplación y del pensamiento humano no es 
suficiente el universo entero, sino que con harta frecuencia nuestros pensamien- 
tos abandonan las fronteras del mundo que los rodea y, si uno pudiera mirar en 
derredor la vida y ver cuán gran participación tiene en todo lo extraordinario, lo 
grande y lo bello, sabría enseguida para qué hemos nacido. De aquí que nos- 
otros, llevados de un instinto natural, no admiramos los pequeños arroyos, aun- 
que sean transparentes y útiles, sino el Nilo, el Danubio, el Rin y, mucho más, 
el Océano (...). De todo esto podríamos hacer el comentario de que lo que es 
útil o también necesario está al alcance del hombre, pero lo extraordinario es lo 
que gana siempre su admiración. 


(Longino, 1979, Sobre lo sublime, XXV, 2, 3, 5.) 


En este pasaje, Longino habla, aparentemente, más del lugar del hombre 
en el universo que de cuestiones de arte o de composición literaria, pero en el 
contexto de la obra, se le puede dar una aplicación directamente literaria y 
constituye un buen punto de partida para entender su concepción de lo subli- 
me que, como señala literalmente (L, 4), «usado en el momento oportuno, pul- 
veriza como el rayo todas las cosas y muestra en un abrir y cerrar de ojos y en 
su totalidad los poderes del orador» y domina y agrada al oyente. Por eso, el 
escritor o el orador deben dirigir todos sus esfuerzos en esa dirección. 
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1. CONCEPTO DE LO SUBLIME 


Longino entiende el estilo sublime o elevado de una manera muy general 
como todo aquello que está acabado y perfecto, considerado tanto desde el 
punto de vista del orador, lo que le permite dar fuerza al lenguaje, como desde 
el punto de vista del receptor, que le produce admiración. : 

Lo sublime es «la grandeza de estilo, es una elevación o una excelencia 
del lenguaje» (L, 3) utilizado no sólo para impresionar, persuadir o resultar 
agradable al oyente, sino para conducirle al éxtasis, porque ésta es una situa- 
ción superior a la persuasión o la utilidad inmediata, sino que se propone pro- 
vocar una especie de arrebato en el oyente. Por eso, la poesía debe tener como 
elementos esenciales la pasionalidad y la excitación (Plazaola, 1991: 25). 

El estilo sublime como cualidad de elevación en el arte de escribir o como 
cualidad de intensidad o elocuencia puede aparecer tanto en una obra como en 
la poesía, en la oratoria o en los Diálogos de Platón, en la épica de Homero o 
en la poesía lírica de Safo. El estilo sublime no es característico de ningún gé- 
nero porque nada tiene que ver con lo confuso o lo recargado de imágenes, ni 
con las agudezas retóricas o lo raro y artificial. En opinión de Longino, lo 
sublime nunca es aquello que superficialmente parece agradable e instructivo, 
sino que es lo profundo, lo que transporta a pensamientos elevados, reflejo de 
la interioridad del orador. Lo sublime busca transmitir una apariencia de sin- 
ceridad y lograr la admiración del auditorio. Por eso, una cualidad de lo su- 
blime se encuentra en la profundidad de pensamiento que obliga a meditar al 
oyente, para lo cual ha de estar basado en un pensamiento universal, válido 
para hombres de condiciones diversas y tiempos diferentes. 

Por otro lado, lo sublime tiene su origen en la naturaleza y en el talento del 
orador, pero también es susceptible de aprendizaje. En contra de quienes pen- 
saban que lo innato pierde sus valores si se le reduce o somete a unas reglas y 
a una enseñanza, Longino cree que lo sublime es producto de la naturaleza 
(origen de todas las cosas creadas) y, por tanto, depende de la inspiración y 
del talento del artista, pero esa capacidad innata puede ser aprendida y desa- 
rrollada mediante el conocimiento del arte. En numerosas ocasiones Longino 
alude y combina las cualidades del poeta (es decir, el genio y la educación) y 
las cualidades del poema (ese aspecto sublime.o cualquier cualidad del con- 
tenido imputable al propio poema y a la técnica empleada). No resulta posible 
saber con exactitud si el genio y la educación son las cualidades que realmen- 
te importan para ser un gran poeta digno de imitación y si de estas dos cuali- 
dades, juntas o por separado, se deriva lo sublime y el efecto final del poema. 
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Tampoco resulta fácil separar lo sublime y la técnica dentro de un poema 
porque todo parece ir estrechamente unido. Tanto el ingenium como el ars 
contribuyen de igual manera a la grandeza y perfección de la obra, una per- 
fección que tiene su origen en las cualidades innatas del autor, pero que son 
susceptibles de estudio y aprendizaje y pueden ser desarrolladas y mejoradas: 
para lograr una mayor exaltación en el auditorio. Por eso, aunque la cualidad 
de lo sublime tenga un origen innato o de inspiración divina, no es posible co- 
nocer las particularidades de estilo en la literatura, sino es por medio del arte, 
de la técnica. 


2. FUENTES DE LO SUBLIME 


La principal innovación teórica de la obra de Longino se encuentra en las 
fuentes que proporcionan esa grandeza de estilo. Estas causas de lo sublime 
son concretamente cinco: 


1. El talento para concebir grandes pensamientos. 

2. La pasión vehemente y entusiasta. 

3. Formación de figuras (concretamente, pensamiento y dicción). 

4. Expresión noble (en la que se incluyen la elección de palabras y la dicción 
metafórica y artística). 

5. Composición digna y elevada (que resume y sintetiza todas las anteriores). 


De estas cinco fuentes, las dos primeras son disposiciones innatas, perte- 
necen exclusivamente al genio del autor; ambas tienen su origen en la grande- 
za del alma y, por tanto, están ligadas a la naturaleza. Las tres fuentes restan- 
tes son producto de un arte, pertenecen a él y, en consecuencia, son caracte- 
rísticas retóricas. 


DISPOSICIONES INNATAS: TALENTO Y VEHEMENCIA 


De todas ellas la más importante es la inspiración, el talento del artista 
gracias a'su origen en la grandeza del alma, en la imaginación y en la imita- 
ción de los grandes autores. Para él, sin la grandeza de estilo y sin pensamien- 
tos profundos no es posible conseguir la admiración ni la estima del auditorio. 
Por esa razón, sólo puede existir un lenguaje sublime a partir de un pensa- 
miento elevado, como en las imágenes de la Batalla de los dioses de Homero, 
el pasaje del Génesis referente a la creación o la disputa de Ayante enfrentado 
a Zeus en la llíada. La descripción de un fragmento de esta obra es un ejem- 
plo claro de cómo entiende Longino lo sublime: 
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Padre Zeus, libera tú a los hijos de los aqueos de la espesa niebla, serena el 
cielo y permítenos ver con los ojos; después a la luz del sol, haznos perecer. 


(Homero, 1991, Ilíada, XVIL) 


La emoción aquí es propia, en verdad, de Ayante, pues no pide vivir (una 
plegaria tal sería demasiado baja para un héroe) sino que, como en las tinieblas, 
no apropiadas para la acción, no podría emplear su valor para ninguna acción 
noble, indignándose por su inercia en el combate, ruega por ello que lo más 
rápidamente posible sea de día, seguro de encontrar, pase lo que pase, un fune- 
ral digno de su valor, aun cuando su adversario sea Zeus. Aquí Homero sopla 
impetuoso con el combate y él mismo siente lo que está describiendo. 


(Longino, 1979, Sobre lo sublime, YX, 10.) 


Longino identifica inmediatamente la profundidad de pensamiento con la 
pasión, y justifica el apoyo necesario de ésta al resultado final, porque la pa- 
sión influye en la inspiración y contribuye de manera definitiva en la divini- 
zación de las palabras y en ese efecto de éxtasis sobre el oyente. . 

Si la inspiración y la elección de las ideas, reforzadas con la pasión y la 
vehemencia, son condiciones imprescindibles para lo sublime, también lo son 
la elección de los rasgos dominantes inherentes a esa idea y la unidad, es de- 
cir, la acumulación y concentración de todos esos elementos importantes en 
un conjunto armónico y coherente: 


Puesto que a todas las cosas van asociadas por naturaleza ciertos elementos 
inherentes a la sustancia de cada una, necesariamente para nosotros la causa de 
lo sublime sería el poder de elegir siempre de los elementos inherentes los más 
importantes y hacerlos formar, mediante una superposición sucesiva, como un 
solo cuerpo. Pues el primer proceder se gana al oyente con la elección de las 
ideas, el otro con la acumulación de las que han sido seleccionadas. 


(Longino, 1979, Sobre lo sublime, X, 1.) 


Como se puede observar, la unidad de pensamiento y el énfasis en aque- 
llos aspectos más sobresalientes de esa idea única elevan el discurso del ora- 
dor actuando convenientemente sobre el auditorio. 

Esta cuestión es importante porque Longino la pone en relación con la 
imitación de los grandes autores clásicos, cuya grandeza puede servir de mo- 
delo a la inspiración de los discípulos y, sobre todo, puede servir de estímulo a 
su fantasía para lograr una perfección semejante a la de autores como Home- 
ro, Platón, Demóstenes o Tucídides. Por tanto, también la imaginación, señala 
Longino, «es capaz de proporcionar de muchas formas vehemencia y pasión a 
los discursos y si se añade a hechos reales no sólo puede convencer al oyente 
sino que lo hace su esclavo (XV, 9). 
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CUALIDADES ARTÍSTICAS: LAS FIGURAS RETÓRICAS 


Otra parte importante en la grandeza de estilo es la referente a las figuras 
retóricas. Estas contribuyen a dar forma y naturalidad al lenguaje, siempre que 
se utilicen convenientemente y en el momento adecuado, porque «la mejor fi- 
gura, dice, es aquella que hace que pase desapercibido precisamente esto: que 
es una figura» (Sobre lo sublime, XVII, 1). 

Para comprender lo capítulos dedicados a las dos fuentes de las «figuras» 
conviene recordar la compleja codificación formal a que había llegado la re- 
tórica en la Antigiiedad grecolatina. A fin de cuentas, el tratado Sobre lo su- 
blime es la obra de un retórico, y ello justifica su atención a la dicción y a las 
figuras, aunque adelanta desde el principio que su interés no se encuentra en 
repasar exhaustivamente todas las figuras retóricas sino únicamente aquellas 
que considera más representativas del estilo sublime. 

Teniendo en cuenta este punto de partida, Longino va examinando e ilus- 
trando con numerosos ejemplos cada una de las anormalidades sintácticas y 
otras peculiaridades de la estructura que ayudan a elevar el lenguaje y a hacer- 
lo más convincente al oyente, al mismo tiempo que llama la atención sobre los 
defectos que acarrea un uso inadecuado de los mismos. Figuras como el asín- 
deton (o ausencia de conjunciones); el hipérbaton (o inversión); los cambios 
de tiempo, número y persona; las perifrasis (o circunloquios para expresar una 
idea); la elección apropiada de palabras, etc., participan de esa grandeza y 
magnanimidad del estilo y pueden elevar el discurso hasta conseguir el éxtasis 
del oyente o pueden hacer caer al autor en faltas que repercuten sobre el men- 
saje y el auditorio. Todo depende del contexto, de la profundidad del pensa- 
miento y de la vehemencia con que se emite el mensaje. 

Resulta un poco sorprendente el hecho de que Longino preste tanta aten- 
ción a estos desvíos o anormalidades sintácticas y les otorgue un tratamiento 
de auténticas figuras retóricas, mientras que las figuras que verdaderamente 
habían preocupado desde Aristóteles, como la metáfora, la metonimia y la 
imagen, no le merezcan un análisis más detallado dentro del epígrafe de la 
dicción. Pero sucede que entre las fuentes tercera y cuarta, es decir, entre la 
dicción y las figuras retóricas, no existen unos límites claros y, sobre todo, 
ningún procedimiento aislado es suficiente para lograr ese estilo sublime que 
emocione al oyente. Todos y cada uno de ellos poseen la misma importancia 
si se utilizan de forma adecuada y en el momento oportuno y, en realidad, to- 
dos proceden del genio del autor: 

Yo creo que las grandes virtudes, aunque en todo no mantengan un mismo 
nivel, obtienen siempre el primer premio y que no se deben a otra cosa sino a 
su propia grandeza espiritual. 

(Longino, 1979, Sobre lo sublime, XXXIII, 4.) 


Razón divina. 


TEXTOS PARA COMENTARIO 


La belleza se da principalmente en el ámbito de la vista. Pero también se da en 
el ámbito del oído y conforme a combinaciones de palabras; mas también se da en 
la música, y aún en toda clase de música, pues también hay melodías y ritmos be- 
llos. Y si, abandonando la percepción sensible, proseguimos hacia lo alto, también 
tenemos ocupaciones, acciones y hábitos bellos, ciencias bellas y la belleza de las 
virtudes. : 
(Plotino, 1982, Enéadas, 1, 1.) 


2 


Pues bien, como el alma es por naturaleza lo que es y procede de la Esencia 
que le es superior entre los seres, en cuanto ve cualquier cosa de su estirpe o una 
huella de lo de su estirpe, se alegra y se queda emocionada y la relaciona consigo 
misma y tiene remembranza de sí misma y de los suyos. 

— ¿Pues qué parecido tienen las cosas de acá con las cosas bellas de allá? 
Además, si tienen parecido, concedamos que sean parecidas. Pero, ¿en virtud de 
qué son bellas tanto las de allá como las de acá? 

Nuestra respuesta es que las de acá lo son por participación en una forma. 
Porque todo lo informe, como es susceptible por naturaleza, por conformación y 
de forma, si no participa en una razón y en una forma, es feo y queda fuera de la 


(Plotino, Enéadas, 1, 2.) 


3 


La investigación de lo bello debe ir paralela a la de lo bueno; y la de lo feo, a 
la de lo malo. Y así, lo primero de todo hay que colocar a la Beldad, que es lo 
mismo que el Bien. De éste procede inmediatamente la Inteligencia en calidad de 
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lo bello. El Alma, en cambio, es bella por la Inteligencia, mientras que las demás 
cosas son ya bellas por obra del Alma, porque las conforma, tanto las que entran 
en el ámbito de las acciones como las que entran en el de las ocupaciones. E in- 
cluso los cuerpos, cuantos son calificados de bellos, es ya el Alma quien los hace 
tales. Porque como el Alma es cosa divina y una como porción de lo bello, cuan- 
tas cosas toca y somete las hace bellas en la medida en que son capaces de partici- 
par. 
(Plotino, 1982, Enéadas, 1, 6.) 


4 


La Inteligencia no es Inteligencia de una sola cosa particular, sino, de hecho, 
Inteligencia universal. Ahora bien, siendo Inteligencia universal, es intelectiva de 
todas las cosas. Siendo, pues, Inteligencia universal e intelectiva de todas las co- 
sas, incluso una parte de ella debe poseer todo y todas las cosas. Si no tendría al- 
guna parte que no sería inteligencia con lo que constaría de no-inteligencias y se- 
ría un montón aglomerado a la espera de ser una Inteligencia resultante de todas 
sus partes. Por eso, de ese modo, la Inteligencia es además infinita, y si algo pro- 
cede de ella, no por ello sufre merma ni lo que procede de ella, ni aquella de la 
cual procede, puesto que no era un compuesto de partes. 


(Plotino, 1982, Enéadas, TI, 8.) 


5 


Las imaginaciones, joven amigo, son también el medio más apropiado para 
producir grandeza, elevación y vehemencia en el lenguaje. En este sentido las 
usamos nosotros, pero algunos las llaman figuraciones mentales. Pues se designa 
comúnmente por imaginaciones a todo pensamiento capaz de cualquier forma de 
producir una expresión, pero ahora se usa este nombre, sobre todo, para aquellos 
pasajes en que, inspirado por el entusiasmo y la emoción, crees estar viendo lo 
que describes y lo presentas como algo vivo ante los ojos de los oyentes. A ti no 
te pasará desapercibido que una cosa es lo que persigue la imaginación en la ora- 
toria y otra distinta la imaginación en la poesía; ni que el fin de ésta en la cd 
es el asombro y el de la otra la claridad en los discursos. 


(Longino, 1979, Sobre lo sublime, XV, 1, 2.) 


6 


Así como las luces opacas desaparecen bañadas por el sol, de igual manera los 
artificios de la retórica desaparecen completamente al ser rodeados por todas par- 
tes por lo grandioso. En la pintura sucede quizá algo parecido a esto. Pues, aunque 
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se coloquen la sombra y la luz en un mismo plano una junto a la otra, no obstante, 
la luz salta a la vista y no sólo se destaca extraordinariamente, sino que también 
parece que está mucho más cerca. Lo mismo sucede en los discursos. Lo sublime 
y lo patético calan más hondo en nuestras almas y por una afinidad natural y por 
su brillo se nos muestran siempre antes que las figuras y ensombrecen el arte de 
éstas y lo mantienen igualmente oculto. 


(Longino, 1979, Sobre lo sublime, XVU, 2, 3.) 


7 


La reunión de figuras en una misma frase suele también producir un extraor- 
dinario efecto de movilidad, cuando dos o tres de ellas, como en una sociedad a 
través de un fondo común, su fuerza, su persuasión y belleza. Así, por ejemplo, en 
el discurso contra Midias con el asíndeton entremezclado con la anáfora y las des- 
cripciones animadas: «Hay muchas cosas que el agresor podría hacer, algunas de 
las cuales el que las sufre no sería capaz de describir nunca a otro; por la actitud, 
por la mirada, por el tono de voz». Después, para que el discurso no continúe de- 
sarrollándose por la misma línea (pues en la monotonía hay tranquilidad, en el de- 
sorden, sin embargo, hay pasión, puesto que es un impulso y una agitación del 
alma), enseguida pasa a otro asíndeton y a nuevas repeticiones. 


(Longino, 1979, Sobre lo sublime, XX, 1, 2.) 


8 


Por otra parte, puesto que el pensamiento y el lenguaje de un discurso están la 
mayoría de las veces entrelazados entre sí, vamos a examinar si existe todavía al- 
guna otra posibilidad en el campo del lenguaje. Digamos que la elección de pala- 
bras justas y elevadas atrae maravillosamente y fascina al auditorio; que constitu- 
ye por excelencia la preocupación principal de todos los oradores y escritores, 
porque por ella misma proporciona grandeza, belleza, sabor clásico, peso, fuerza, 
poder y, además, un cierto brillo a nuestras palabras, como si fueran las estatuas 
más bellas, y porque comunica a los hechos algo así como un alma parlante... No 
obstante, su esplendor no es provechoso en todas partes, ya que el aplicar un len- 
guaje grande y pomposo a asuntos insignificantes parecería lo mismo que si uno 
aplicara una gran máscara trágica a un niño pequeño. 


(Longino, 1979, Sobre lo sublime, XXX, 1, 2.) 


9 


Cuando hablamos de los grandes genios de la literatura, en los que la grandeza 
no es incompatible con el provecho y la utilidad, tenemos que deducir de aquí que 
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los tales genios, aunque están muy lejos de una perfección sin faltas, sin embargo, 
sobrepasan todos el nivel humano. Todas las demás cualidades prueban a aquellos 
que las poseen que son hombres. Lo sublime, por el contrario, los eleva cerca de 
la grandeza espiritual de la divinidad. Lo inmaculado es irreprochable, pero la 
grandeza se gana también nuestra admiración. 


(Longino, 1979, Sobre lo sublime, XXXVL 1.) 


10 


Pues no se debe en un estilo sublime descender a lo vulgar y de mal gusto, a 
no ser que nos veamos obligados a ello por alguna necesidad perentoria, sino que 
convendría usar palabras dignas de las cosas e imitar a la naturaleza que, al formar 
al hombre, no colocó en nuestro rostro las partes que no se pueden nombrar ni 
tampoco los órganos de secreción del cuerpo, sino que los ocultó en la medida que 
le fue posible y, según Jenofonte, desvió las salidas de éstas lo más lejos para que 
no dañaran la hermosura de toda su criatura. Sin embargo, no existe una necesidad 
inmediata para enumerar en sus clases las cosas que producen la degradación de 
lo sublime. 

(Longino, 1979, Sobre lo sublime, XLIII, 5, 6.) 


11 


Podríamos decir que son cinco las fuentes capaces de producir la elevación 
del estilo, presuponiendo, como fundamento común a esos cinco principios, la ca- 
pacidad o talento para la oratoria, sin lo cual nada en absoluto es posible. La pri- 
mera y la de más peso es la capacidad de concebir pensamientos elevados (...). La 
segunda es la vehemencia y el entusiasmo en lo patético o emocional. Esas dos 
fuentes de lo sublime son, en su mayor parte, disposiciones o capacidades con- 
génitas, mientras que las restantes son debidas a la techné: la forma de elaborar 
las figuras — que son de dos clases: figuras de pensamiento y figuras de lengua- 
je —; a lo cual hay que añadir la nobleza de la expresión que comprende, a su vez, 
la selección del vocabulario y la elocución, sazonada con tropos y elaborada. La 
quinta causa de lo sublime, que encierra en sí todas las que preceden, consiste en 
la composición digna y elevada. 

(Longino, 1979, Sobre lo sublime, VII, 1.) 
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